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Vorrede. 

Nach der Theorie der Griechen zerfiel das Technikon 
der musischen Künste in die Harmonik, Rhythmik, Metrik. 
Billig glaubten auch wir diese drei Abtheilungen beibe- 
halten zu müssen und bedauern nur, dass wir in der Auf- 
einanderfolge der Theile die antike Ordnung nicht beibe- 
halten konnten, sondern die Harmonik der Rhythmik nach- 
folgen lassen mussten. Doch das lag in der Schwierigkeit 
des in der Harmonik darzustellenden Gebiets, nämlich der 
griechischen Musik im engeren Sinne. Es sind zwar nicht 
gerade wenige, welche hier gearbeitet haben, aber nur we- 
nige sind es, die mehr und besseres gethan haben, als den 
Aristides und seine Collegen zu excerpiren , und meine Mit- 
forscher werden es mir nicht verargen, wenn ich unter ihnen 
nur den einen Bellermann nenne. Sie mögen ebenso 
wenig wie Bellermann mir zürnen, dass ich in den meisten 
Stücken meinen eignen Weg gegangen und so zu einem 
Gebiete gelangt bin, wo der Boden noch möglichst intact 
und die Quellen noch nicht getrübt waren — ich meine 
die alten Quellen, aus denen wir unsere Kenntniss zu 
schöpfen haben. Hypothesen habe ich nicht gewagt, ich 
referire aus den Quellen, und ihr Ertrag ist so reich, dass 
ich in diesem Buche fast überall Neues gesagt zu haben 
scheinen werde, obwohl dies scheinbar Neue in den mei- 
sten Fällen schon in den alten Autoren steht. Da hätte 
es jeder finden können. Nur muss man zu combiniren ver- 
stehn und sich bei einer dunklen Stelle nicht eher be- 
ruhigen, als bis man sie völlig verstanden hat. Das dauert 
freilich oft lange Zeit, und meine Vorgänger werden mir 
wohl nur deshalb so viel übrig gelassen haben, weil sie ihre 
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Zeit mit Besserem ausfüllen konnten als mit diesen trocke- 
nen, nur wenigen zu Gute kommenden Studien über grie- 
chische Musik. Ich bin durch die Trockenheit nicht abge- 
schreckt, habe die einmal angefangenen Studien so weit ich 
konnte zu Ende geführt und überreiche endlich dem Leser 
das Buch. Hat er bisher eine schlechte Vorstellung von 
der Musik der Griechen gehabt, so" wünsche ich, dass dies 
Buch ihm eine bessere geben möge. O die armen Grie- 
chen! Was haben ihre treuen Verehrer, die Philologen, 
— was haben sie ihrer Musik für Schimpf und Schande 
angethan! Um das kunstsinnige klassische Volk von dem 
Vorwurfe unisoner Musik zu befreien, haben sie es, disso- 
nirender als Wölfe heulen, in steten Quarten und Quinten 
singen lassen und haben gefunden, dass das gut sei. 
Da möge man es nicht unpassend finden, wenn einmal ein 
Philologe ins fremde Gebiet der klassischen Musik eine 
grössere, langjährige Reise gewagt hat und mit den besten 
und erfreulichsten, aber treuesten Berichten über den Stand 
der alten Musik zurückkommt. Doch will ich dem Inhalte 
des Buches nicht vorgreifen, wohl aber, wenn es der Le- 
ser erlaubt, ihn auf einige Schwächen desselben aufmerk- 
sam machen. 

Im ersten Capitel beabsichtigte ich drei Carton-BIätter 
an Stelle von drei der hier gedruckten einfügen zu lassen, 
nämlich an Stelle der Blätter, auf denen von den Tonarten 
der Platonischen Republik, von den Tonarten des Pratinas, 
vom Syntonoiastischen , Aneimene-Iastischen, Syntonolydi- 
schen u. s. w. die Rede ist. Hier steht viel Verkehrtes, 
verkehrt ist namentlich die Erklärung der Stelle des Pra- 
tinas und der ZvvtovoXvöiat£. Aber warum die Carton- 
blätter? Wer hier griechische Musik lernen will, dem 
bringen jene Blätter keinen Schaden, weil sie, den bisheri- 
gen Stand punct in der Theorie der Tonarten festhalten. 
Und warum darf man dem Leser nicht zeigen, wie man 
auch während des Druckes noch fortschreitet? Diesen 
Fortschritt nun trifft er im achten und neunten Capitel, wo 
alle jene Puncte, hoff* ich, zu seiner Zufriedenheit erledigt 
sein werden. 
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Andere Fehler, an die ich mich erinnere, sind nicht 
eigentlich von sachlicher Bedeutung, so z. B. ein Versehen 
in dem Umfange der Stimm regionen auf der Tabelle des 
Capitels von der absoluten Tonhöhe. Die vorausgehende 
Darstellung enthält hier das Richtige. Auch Zahlen fehler in 
den Verweisungen auf spätere Capitel kommen im Anfange 
einigemal vor — unangenehm, aber unvermeidlich, denn 
ich schaltete im Laufe des Drucks noch einige Capitel ein, 
die ich vorher nicht zu behandeln beabsichtigte. 

Dann aber noch ein Irrthum, der hier eingehend be- 
richtigt werden muss, weil die Erkenntniss der Wahrheit 
hier ganz besonders wichtig ist und zu einem gar ange- 
nehmen, fast möcht' ich sagen praktischen, Resultate führt. 
Ich habe nämlich im Capitel von den Tongeschlechtern 
und Chroai eine falsche Definition von rationalen und ir- 
rationalen Intervallen gegeben. Von dem, was Aristoxenus 
darüber gesagt, wissen wir nur wenig, nämlich nur das- 
jenige, was in dem Capitel seiner Rhythmik enthalten ist, 
in welchem er die irrationalen Zeitgrössen den irrationalen 
Intervallen der Harmonik parallel stellt und kürzlich auf 
den Hauptinhalt eines Capitels seiner harmonischen Stoicheia 
verweist, von welchem wir indess weiter nichts als einen 
(nachweislich aristoxenischen ) in dem Auszuge aus Ari- 
stoxenus besitzen, welchen der sogenannte Euklid uns in 
seiner Harmonik geliefert hat. 

Ich bedarf für meine Auseinandersetzung folgender 
kleinen Tabelle: 



2 4 4 
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Die Töne /*, fis y g haben bei den Alten gewöhnlich die nor- 
male Stimmung der gleichschwebenden Temperatur, aber 
es kommt auch vor, dass sie in bestimmten Arten der Mu- 
sik um ein weniges, aber doch für ein griechisches Ohr 
deutlich vernehmbar tiefer gestimmt wurden. Wir wollen 
diese tiefer gestimmten Töne als *f und *fis und *g mit 
einem davorgesetzten Sternchen bezeichnen. Für die Töne 
f und fis gab es dann aber noch eine zweite Art der tie- . 
feren Stimmung, in welcher sie noch tiefer waren als *f 
und *fis\ wir wollen diese tiefsten Töne / und fis durch 2 
davorgesetzte Sternchen bezeichnen, «/und %fis. — Ausser- 
dem hatten die Alten noch einen Ton zwischen e und f } 
die sogenannte enharmonische dfeöig, die in der obigen 
Tabelle durch Ö bezeichnet ist. Was alle diese uns frem- 
den Töne und Stimmungen zu bedeuten haben und wie sie 
zu erklären sind, geht uns hier nichts an, ist aber in die- 
ser Schrift selber ausführlich dargestellt. Wir haben es 
hier mit der Grössenbestimmung der durch jene Töne ge- 
bildeten Intervalle zu thun. 

Von der enharmonischen öieocg sagt Aristoxenus, sie 
stände gerade in der Mitte zwischen dem normalen Halb- 
intervalle ef f sie wäre also die Hälfte des Halbtons oder 
ein Viertelton — kleinere Intervalle als sie kämen in der 
Musik nicht vor, denn alle kleineren seien dfielipdriTci, 
könnten nicht gesungen und gespielt und nicht vernom- 
men werden — , sie selber sei das kleinste tieXcaÖovuevov 
didözrjiicc. 

Dieser Viertelton ist die Maasseinheit, nach welcher 
Aristoxenus die Grösse der übrigen Intervalle bestimmt. 
Also die 8Ce6ig ed oder d f — 1 ; in e f und f fis sind 2, 
in f 9) 9 a ß i n< i 4, in fis a sind 6, in *fis a sind 7 enhar- 
monische difaeig oder Vierteltöne enthalten. So taxirte 
Aristoxenus nach dem Gehör.* Aber nicht alle Intervalle 
lassen sich als Multipla des Vierteltons bestimmen. So fin- 
det sich auf der Tabelle das Intervall e *f, dies ist grösser 
als der Viertelton ed, aber kleiner als der Halbton e f\ 
dasselbe gilt auch von dem Intervalle e tf } welcher seiner- 
seits wiederum kleiner ist als e *f. Aristoxenus schätzt die 
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Grösse des grösseren von beiden auf 1£, das kleinere auf 
1 J Viertelton ab. Ebenso taxirt er %f *fis auf 1|, $f a 
auf 7£. Hier also ergibt sich durch Taxiren und Berech- 
nung \ Viertelton (= j. Ganzton), J Viertelton (= ^ Ganz- 
ton): es sind Intervalle, welche nicht an sich, sondern nur 
in der Bestimmung des Grössenverhältnisses der Intervalle 
zu einander vorkommen; als selbstständige Intervalle exi- 
stiren sie nicht, sie sind ^dfiskadrita diaCnj^iata. Aristo- 
xenus nennt sie in dem Capitel, wo er die rhythmische Ir- 
rationalität bespricht, akoya tieyifhi, und sagt, dass das 
rhythmisch Irrationale ebenso zu fassen sei wie ein akoyov 
lifye&og der Harmonik unter namentlicher Hinweisung auf 
das dadexcctriflOQtov rovov, den ^ Ganzton oder £ Vier- 
telton. 

Nun aber gibt es auch akoya diaötrjuaTa, welche 
wirklich in der Praxis vorkommen. Das sehen wir zu- 
nächst aus der Classification der ÖLa0tij(iata, welche Ari- 
stoxenus vorn in den ccQ%ai gibt; das sehen wir ferner aus 
seinen Compilatoren, von denen uns der Pseudo-Euklid p. 9 
folgende Definition eines akoyov dtatfr^a gibt: "Akoyov did- 
özrifia ist die Summe oder die Differenz eines rationalen 
Intervalles und eines akoyov iitye&og. Diese Definition ist 
sicherlich aristoxenisch. Unter den akoya (isyi&ri apekc)- 
dijta haben wir den \- und Viertelton zu verstehen. Die 
akoya ducotijfiata ^€X(pör]Ta sind: e tf = lj (die Summe 
des rationalen Vierteltones und des irrationalen } Viertel- 
tones); e*/=l£ (die Summe des rationalen Vierteltones 
und des irrationalen \ Vierteltones); *f*fis = 1f (die Dif- 
ferenz des rationalen Halbtones und des irrationalen ^Vicr- 
teltones 2 — |) u. s. w. 

Es gibt also rationale diaöTrjuata fiekcpdrizdy irratio- 
nale (isyidy cc{iek<pör]Ta und } Viertelton) und endlich 
irrationale foaörqiiaza pskadrizd (1^, 1J, 1$ u. s. w.). Die 
an zweiter Stelle genannten kommen an sich nicht vor, 
sondern nur in Verbindung mit den ersteren und bilden 
mit ihnen die an dritter Stelle genannten irrationalen Inter- 
valle der praktischen Musik. 

Aristoxenus sagt nun, es ständen die rationalen und 
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irrationalen Zeitgrössen der Rhythmik den rationalen und 
irrationalen Intervallen der Harmonik analog. „Das rhyth- 
misch Irrationale ist zu fassen wie das Öcodsxatr^OQLOv 
t6vov, wie der ^ Ganzton oder der J- Viertelton." Hier- 
nach statuirt AriBtoxenus auch für die Rhythmik solche 
. kleinste Zeitgrössen, die in der Praxis selber nicht vor- 
kommen, aber eine theoretische Bedeutung haben : sie sind 
es nämlich, um deren Zeitdauer eine rationale Zeitgrösse 
vermehrt oder vermindert wird, und die so sich ergebenden 
Summen oder Differenzen (um uns an die aus Aristoxenus 
geflossene Darstellung bei Pseudo- Euklid zu halten) sind 
die in der Rhythmik praktisch gebräuchlichen irrationalen 
Zeitgrössen. 

Aristoxenus liebt auch sonst rhythmische Verhältnisse 
den harmonischen analog zu stellen. Er vergleicht die 
Rhythmopöie mit der Melopöie, — er stellt ferner in einem 
bei Psellus erhaltenen Fragmente die den loyog nodiTtog der 
Rhythmengeschlechter ausdrückenden Zahlen den Verhält- 
nisszahlen der symphonischen Intervalle parallel — : an un- 
serer Stelle nun wird eine Parallele zwischen der Zeitdauer 
der Töne und der Intervallgrösse gezogen. In der Har- 
monik wird die enharmonische Diesis oder der Viertelton 
als kleinstes neXadovpevov zu Grunde gelegt, in der Rhyth- 
mik in gleicher Weise der %Qovog TtQCOtog. In der Har- 
monik ist jede Intervallgrösse, welche ein rationales Mul- 
tiplum des Vierteltones ist, rational, in der Rhythmik jede 
Zeitgrösse, welche ein rationales Multiplum des xqovog nga- 
tos ist. Es entsprechen sich also im Sinne des Aristoxenus : 
Rationale diaoxqpaxct Rationale %qqvoi 



Diese Parallele zieht auch Aristides in seiner Auseinander- 
setzung der xqovoi (Svvfrstoi. Ferner: 



e Ö (oYe<w$) o 1 
e f (Halbton) == 2 
f*g (faXvois) = 3 
fg (Ganzton) = 4 * 



ZQOVog nqmxoq => 1 
ZQ. diarjfiog = 2 
ZQ. tQicjjfioe ss 3 
ZQ. x$XQciari(iog » 4 



U. 8. W. 



Irrationale dfißXmdrjxa 
TQizrjfiOQiov diiasatg oder 
dcoäsuarrjfiOQiov xovov e= ± 
rjpio. diso. = 4 



Irrationale imaginäre xqovoi 
TQirrjfiOQiov nqdxov oder 
ämdsxccTTHideiov xbxquc^. =3 | 
rjfitavs »rpcoT. e=j 4 



V 
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Aristoxenus sagt ausdrücklich: „Das rhythmisch Irratio- 
nale haben wir zu verstehen wie das irrationale apeXcS- 
dritov der Harmonik, z. B. das öcoöexarrj^OQLOv rovov und 
was es sonst dergleichen gibt." Entspricht die Öu<Jig oder 
der Viertelton dem %q6vo$ 7tQcStog, so ist diejenige Zeit- 
grösse, welche dem hier ausdrücklich genannten daöexa- 
xriiLOQiov tovov = tQitriiiOQiov duöeag entspricht, der dritte 
Theil des %Qovog itgutog oder, was dasselbe ist, der zwölfte 
Theil des %Qovog Ttrpctoqpog. Ein anderes irrationales 
dfieXaötjrov ist die Hälfte des Vierteltones : es ist hier zwar 
nicht ausdrücklich genannt, aber Aristoxenus deutet mit 
den Worten „und was es sonst dergleichen gibt" entschie- 
den darauf hin — : die ihm entsprechende rhythmische Zeit- 
grösse ist die Hälfte des %Qovog XQcotog. Ein Jeder wird 
zugeben, dass unsere Interpretation des Aristoxenus rich- 
tig ist und dass also nach der Theorie des Aristoxenus so- 
wohl 4 ZQ° V °S ngatog wie £ XQOvog TtQÜzog an sich als 
selbstständige Zeitgrösse der praktischen Rhythmik nicht 
vorkommt, ebenso wenig wie die entsprechenden a^ekca- 
diita der Harmonik, obwohl sie gleich diesen für die Theo- 
rie von Wichtigkeit sind, denn sie dienen zur Werthbe- 
stimmung der praktisch vorkommenden irrationalen Grössen. 

Irrationale St<xarij(iat u Irrationale xqovoi, der 

(leXqtdovfiBvu Praxis 
e */*= 1| = | diec. 4 tQitrifiOQ. itQmrov 

*f *fis a 1^ =a 2 — i = ü 5 tQttrjfi. ngcar. 

e %fis = 2| = 3 — ^ =3 ^ 8 tQixrjii. tcqcot. 

Da es heisst, dass die irrationalen diaötfjfiata fieladov- 
fieva entweder die Summen oder die Differenzen von einem 
rationalen dcdötrj^ia und einem irrationalen dfisXcodrjtov [ie- 
yeftog seien, so sind hier die Intervalle tf*ft$ und e tfis 
zugleich als Differenzen 2 — J- und 3 — J angegeben. Ih- 
nen entsprechen die gegenüberstehenden irrationalen %qq- 
voty doch Wissen wir nicht, ob sie alle in der Praxis vor- 
kommen. Aristoxenus nennt nur einen einzigen, nämlich 
die zwischen dem %QOvog stQotog und dem %QÖvog dCc^og 
in der Mitte stehende aQöig des %oQsiog aXoyog. Interpre- 
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tiren wir das fiiöov peyefrog genau im mathematischen Sinne 
als „mittlere Grösse", so beträgt es 1£ %qovoi aparot, ist 
also der an zweiter Stelle genannte irrationale %Qovog f wel- 
cher dem irrationalen Intervalle e */* entspricht. Doch kann 
man sagen, auch die Grösse J oder lj steht in der Mitte 
zwischen 1 und 2 , und Aristoxenus kann möglicher Weise 
auch diese Zeitdauer bei der aQöig seines irrationalen Cho- 
reus im* Auge haben. Es liegt freilich am nächsten, das 
pitiov fitye&os zwischen t und 2 als „arithmetisches Mit- 
tel" zu fassen, doch gibt es zwischen zwei Zahlen mehrere 
fifffoTijTfs: nach Plato's Darstellung im Timäus ist sowohl 
die Quarte wie die Quinte ein peöov {isyed-og zwischen den 
. die Octave bezeichnenden Zahlen. Doch soll dies hier nicht 
weiter urgirt werden. Wohl aber müssen wir nachdrück- 
lich darauf hinweisen, dass Aristoxenus in seiner kurzen 
Darstellung der rhythmischen Irrationalitäten zunächst und 
ausdrücklich auf das öadexatrjfiOQLOv tövov oder das Drit- 
tel des Vierteltons hinweist; daher sind wir zur weiteren 
Bestimmung der irrationalen %qovoi auf solche Zeitgrössen 
hingewiesen, in denen das dem Drittel des Vierteltons ent- 
sprechende Drittel des %Qovog itQ<5tog vorkommt, z. B. f 
oder § xqovoi itQtatoi. 

So langweilig das bisherige Operiren mit Zahlen auf 
Grundlage der aristoxenischen Darstellung für viele Leser 
gewesen sein mag: so wichtig sind die daraus sich unmit- 
telbar ergebenden Resultate, für welche ich der Zustim- 
mung der meisten, wenn nicht aller Mitforscher im Voraus 
sicher sein kann, denn es werden dieselben die grossen 
Divergenzen der bisherigen Ansichten über die rhythmi- 
sche Silbenmessung in friedlicher Weise vereinigen. 

Wir wissen, dasB es ausser der einzeitigen Kürze und 
der zweizeitigen Länge einerseits auch verkürzte Längen 
und Kürzen, andererseits verlängerte Längen und Kürzen 
gab. Die verkürzte Kürze haben wir mit Böckh im kykli- 
schen Dactylus zu suchen, die verkürzte Länge ebenda- 
selbst und in der syllaba anceps der Iamben und Tro- 
chäen, die verlängerte Länge kommt vorwiegend in den 
Metren vor, für welche wir aus der Grammatik den Namen 
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der syncopirten entlehnt haben. Aber wo kommt die ver- 
längerte Kürze vor? Es genügt nicht, sie für die 
pyrrhichische Basis der Aeolier zu statuiren, denn von den 
Berichterstattern wird die Häufigkeit ihres Vorkommens 
mit dem Ausdrucke noXXdxig oder gar plerumque bezeich- 
net (vgl. das letzte Capitel der Fragmente der Rhythmiker). 
Also muss das Gebiet dieser Verlängerung einer Kürze 
einen sehr weiten Umfang gehabt haben. Rossbachs Be- 
arbeitung der griechischen Rhythmik nahm sie für den 
Epitrit der sogen, dorischen oder dactylo-epitritischen Stro- 
phen an, indem für den Epitrit die Messung 

2 1 2 2 

angesetzt und für die damit verbundenen Dactylen vierzei- 
tige Messung angenommen wurde. Im dritten Theile der Me- 
trik ist diese Messung aufgegeben und statt deren eine 
dreizeitige kyklische statuirt worden und dieselbe Messung 
ist auch allen mit Trochäen verbundenen Dactylen gege- 
ben, so dass also mit Ausnahme des Hexameters und Pen- 
tameters (und der Anapästen) sämmtliche Dactylen kyklisch 
oder dreizeitig wären. Wir wissen aber aus der aus gu- 
ter Quelle geschöpften aristideischen Darstellung über das 
Ethos der Rhythmen, dass die Tacte des yivog faov, wenn 
es metrisch ausgedrückt wurde, abwechselnd durch Längen 
und Kürzen (also - ~ ~) sich besonders eignete für die pi- 
cea OQxrjöeig. also Chorgesänge des xoqnog piöog oder ijffu- 
%a6Tixog. Es gibt also unter den Dactylen chorischer Me- 
tren (ohne Ausnahme mit Trochäen verbunden) auch solche, 
welche in ihrem rhythmischen Werthe nicht den mit ihnen 
verbundenen Trochäen gleichstehen, also nicht kyklisch 
oder dreizeitig sind, sondern dem yivog töov angehören, 
also vierzeitig sein müssen, denn nach Aristoxenus ist der 
kleinste Tact des yivog taov der tstQaörjfiog *). Dürfen 
wir aber die Dactylen irgend einer Art von chorischen 
Strophengattungen hierher rechnen, so sind dies vor allen 



*) Von den dnrch Böckh statuirten 6zeitigen D.actylen müssen 
wir hier absehen. 
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die Dactylen der dacty lo - epitritischen Strophen, denn ge- 
rade diese gehören dem TQOitog pfaog oder fi0v%a<Sztx6g an, 
also den piöcu o^jftfftg, für welche nach Aristides die nicht 
kyklischen Dactylen besonders geeignet sind. Es gibt also 

1 ) in Chorliedern nicht-kyklische (vierzeitige) Dactylen ; 

2) derartige Chorlieder sind besonders die in dactylo- 
epitritischen Strophen gehaltenen — sowohl wegen des 
Ethos (tQoitog (idcog), als auch wegen des Vorherrschens 
dactylischer (und spondeischer) Füsse. 

3) Die in diesen Metren neben den Dactylen vorkom- 
menden Trochäen können nicht dreizeitig sein, sondern 
müssen den Dactylen im Zeitumfange gleichstehen. Hier 
hätten wir also Trochäen, deren Länge über die Zweizei- 
tigkeit, deren Kürze über die Einzeitigkeit hinaus ver- 
längerte Kürze, — eine Verlängerung der Kürze, welche 
„itoXXdxig" vorkommt , also mit bestem Rechte an dieser 
Stelle gesucht wird. 

4) Aristoxenus sagt im fünften Fragmente seines ersten 
Buches : die Silbe könnte kein Maass der Zeit sein, denn die 
Länge sei nicht immer der Länge, die Kürze nicht immer 
der Kürze gleich, obwohl die Kürze immer die Hälfte der 
(mit ihr verbundenen) Länge sei. Sind also die Dactylen 
der Dactyloepitriten vierzeitig, stehen ihnen ferner die mit 
ihnen verbundenen Trochäen in der Zeitausdehnung gleich, 
so ergibt sich aus jenem aristoxenischen Satze folgende 
Messung 

ff|22|211|2 11|22 

Die Länge des ersten Fusses ist nicht gleich der Länge 
des zweiten und dritten, die Kürze des ersten Fusses ist 
nicht gleich der Kürze des dritten u. s. w. (vgl. Aristoxe- 
nus Worte), wohl aber ist die Länge des ersten Fusses 
das Doppelte der mit ihr verbundenen Kürze, gerade wie 
auch die Länge des dritten Fusses das Doppelte der auf 
sie folgenden Kürze ist. Jeder Fuss oder Tact enthält 
4 xqovol itQCoroi, denn f-f-J = 2H-2=4. 

5) Man wird gestehen, dass sich diese Messung einer 
Länge von f %qovoi itQvixoi und einer Kürze von f %q6voi 
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TtQcotot, unmittelbar aus jenem Satze des Aristoxenus folgt, 
dass die Längen ebensowohl wie die Kürzen unter sich 
verschieden, dass aber die Länge immer das Doppelte der 
Kürze sei. An der oben eingehend besprochenen Stelle 
seiner Rhythmik von der Irrationalität sagt er, dass das 
rhythmisch Irrationale gerade so zu nehmen sei wie das 
harmonisch Irrationale, z. B. wie das öcoösxarrj^OQtov rö- 
vov, d. h. der dritte Ton des Vierteltones. Wir müssen 
hierbei, wie oben nachgewiesen, an die Intervalle denken, 
deren Grösse Aristoxenus auf J und f Viertelton bestimmt; 
da der Viertelton als kleinstes tieAadovpsvov dem %g6vog 
jiQcotog gleich steht, so umfassen die den irrationalen In- 
tervallen von f und $ Viertelton entsprechenden Zeitgrössen 
| XQovoi jtQaroi und f %q6voi tcqcotoi. Das sind also die 
Zeitwerthe, welche im ersten Buche der aristoxenischen 
Rhythmik praktisch, im zweiten Buche theoretisch bestimmt 
werden — und zwar, wie wir nicht vergessen dürfen, %qo- 
vol akoyoi, da sie den irrationalen Intervallen parallel ge- 
stellt werden. 

6) Ist ein dem vierzeitigen Dactylus gleichstehender 
Trochäus zum Tribrachys aufgelöst, so enthält jede Silbe 
desselben | %qovol itQätQi 
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Dies lässt sie 


h sehr gut 


durch unsere Noten 


ausdrücken, 


denn drei } %q6vol ngaroi entsprechen genau unserer Vier- 
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Auch unsere Triolen-Noten sind irrational, es gibt für sie 
kein einheitliches Maass mit den übrigen und ebendeshalb 
müssen wir in der Bezeichnung derselben zu der Zahl 3 
unsere Zuflucht nehmen. Wir können uns gerade so aus- 
drücken wie Aristoxenus; wenn wir hier ein einheitliches 
Maass nehmen wollen, so ist dies der dritte Theil des Ach- 
tels (= XQOvog TtQäzog), der aber bei uns meist fingirt wer- 
den muss. 

Griechische Harmonik. 
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Aber gewöhnlich ist der Trochäus der daetylo-epitritischen 
Strophen nicht aufgelöst. Dann haben wir ihn uns zu 
denken als eine Viertel-Triole , deren ersten beiden Noten 
gebunden sind: 

5 jjj 



2 
4 



r r 



Die Verbindung einer halben Note mit einer Viertelnote, 
die durch eine darüber gesetzte 3 mit einem Bogen gewis- 
sermassen als Contraction von Viertel - Triolen bezeichnet 
werden, ist in unserer Musik gerade nicht häufig, aber 
immer verständlich, und wir können uns dieser Schreib- 
weise immerhin bedienen, z. B. für die erste pythische 
Note, deren Musik, einerlei ob sie alt oder gefälscht ist, 
wir daher folgendermassen dem Tacte nach bezeichnen 
können : 

Xgvaicc tpoQfity^ 'AnoXXcovog xai lonlonafitov 




-0—* 



Ich glaube, dies wird wohl das Plausibelste sein, was je 
über die Silbenmessung der dactylo - epitritischen Strophe 
wird» vorgebracht werden können. Alles stützt sich darin 
auf die Ueberlieferung der Rhythmiker und ebenso sind 
auch alle Angaben der Rhythmiker in dieser Messung zu 
ihrem Rechte gekommen. Wir verstehen jetzt, wie man 
sagen konnte, die verlängerte Kürze käme „itoAXdxig" vor. 
Nicht unangenehm ist es auch, dass sich eine leidliche 
Form ergeben hat, jene Silbenmessung der Alten durch 
moderne Noten auszudrücken. 

Wir definiren nunmehr die dactylo-epitritische Strophe 
als die Verbindung von vierzeitigen Dactylen mit vierzei- 
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tigen Trochäen (Tribrachen) , deren verlängerte Länge } 
und deren verlängerte Kürze f %qovol tiqgotoi beträgt. Um 
den durch diesen Trochäus gestörten rationalen Xoyog ftfog 
herzustellen, folgt auf ihn (fast immer) ein vierzeitiger 
Spondeus als Abschluss. * 

Bezeichnen wir den J-Tact durch das Zählen der vier 
Xqovoi nqtaxoi oder Achtel: „ein — , zwei — , drei — , 
vier — ", so fallen die (melodisirten Silben) des Dactylus 
auf die Zahlen „ein — , drei — , vier -— "; die zweite 
Silbe des irrationalen vierzeitigen Trochäus fällt in die 
Mitte der Zahlen „drei" und „vier". Diese rhythmische 
Bewegung des Trochäus kommt also möglichst nahe fol- 
gender geläufigen modernen Form: 

in welcher die zweite Note gerade in die Mitte zwischen 
die Zahlen „drei" und „vier" fällt. Geben wir nach Ari- 
stoxenus' Forderung der ersten Note *}, der zweiten f %qo~ 
voi itQtttot oder Achtel, so fällt die zweite Silbe des Tro- 
chäus um das vierund zwanzigste Zeittheilchen des f -Tactes 
später, als in der vorstehenden modernen Tactform. Man 
kann sich dies auf folgende Weise klar machen: 
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Also bei A (der Messung des Aristoxenus) fällt die zweite 
Silbe oder der zweite Ton des Tactes um ein zweiund- 
dreissigstel Trioientheilchen , das ist um Ein achtundvier- 
zigstel der ganzen Note o später als bei B (der vulgären 
modernen Tactform). Ein jeder der Musik Kundige wird sa- 
gen, dass auch daB geübteste Ohr eine solche Differenz um 

b* 
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ein so kleinstes Zeittheilchen nicht unterscheiden kann, 
und dass Aristoxenus selber, wenn ihm die Tactform unter 
B vorgespielt oder vorgesungen sein würde, er darin ge- 
nau die von ihm aufgestellte Tactmessung A gehört hätte. 
Die Länge des Trochäus urafasst in A 16 Achtundvierzig- 
stel, in B deren 1 5, die Kürze des Trochäus in A 8 Acht- 
undvierzigstel, in B deren 9. 

Uebrigen8 darf man vom aristoxenischen Standpuncte 
diesen vierzeitigen Trochäus nicht als einen irrationalen 
Tact bezeichnen, wenn auch jede der beiden Silben irra- 
tionale Zeitdauer hatte, denn unter sich verhalten sich 
beide Silben wie 2 : 1, stehen also in einem Xoyog itodixog, 
nicht in einer äXoyCa. Der irrationale Trochäus oder Cho- 
reus ist vielmehr ein solcher, in welchem die eine Silbe ra- 
tionale, die andere irrationale Zeitdauer hat (die eine 2, 
die andere 1£ %qovoi nofaxot) und mithin das Verhältniss 
beider kein Xoyog xodixög, sondern eine akoyCa ist, und 
zwar, wie Aristoxenus sagt, eine solche dXoyia, welche in 
der Mitte steht zwischen zwei rationalen Verhältnissen. 
Denn das Verhältniss (oder der Quotient) 2 : 1£ ist die mitt- 
lere Grösse zwischen 2 : 2 und 2 : 1 

2 1$ 1 ' 

Der vierzeitige Trochäus mit seinen f und f %qovqi itgd- 
toi ist keine besondere (rationale oder irrationale) Tactart, 
sondern nur eine besondere, der QvftpoitoUa angehörige 
Tactform — oder, um in der Weise des Aristoxenus zu 
reden — die denselben bildenden Silben sind keine beson- 
dere Art von %qovol nodixoC, wohl aber eine besondere Art 
von xqovol §vd-[i07touag lÖiot. 

Soviel über den unter Dactylen gemischten und ihnen 
in der Zeitdauer gleichgestellten Trochäus mit der brevis 
producta. Wie weit er noch in anderen Metren als den 
Daetylo-Epitriten vorkommt, z. B. in den stesichoreischen 
Dactylen (xatä ddxtvXov ddog), braucht hier nicht erörtert 
zu werden. Gehen wir auf den umgekehrten Fall ein, 
nämlich auf die Messung des unter Trochäen gemischten 
und ihnen in der Zeitdauer gleichgestellten Dactylus mit 
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der brevis brevi brevior. Soviel ich gesehen, herrscht jetzt 
wohl allgemeine Uebereinstimmung darüber, dass dieser 
Dactylus genau dreizeitig ist und vorwiegend in logaödi- 
schen und glyconeischen Metren vorkommt, z. B.: 

^ _» ± ± 

In der Zeitdauer seiner einzelnen Silben aber differiren die 
Ansichten. Im Gegensatze zu der von uns festgehaltenen 
Messung 3 ... 

ist in der neuesten Zeit eine andere aufgestellt worden: 

J> J J 

Ich habe nicht recht erkennen können, wie man sich die- 
sen Tact gedacht hat, ob als geraden (yivo$ taov) oder als 
ungeraden (yevog diitkcttiiov). Denkt man sich ihn als ge- 
raden Tact, so müssen wir einwenden, dass der kleinste 
gerade Tact nach Aristoxenus* ausdrücklicher Versicherung 
der vierzeitige ist, dass es also keinen geraden dreizeitigen 
Tact geben kann. Man könnte diesen Einwand damit zu 
entkräften suchen, dass man entgegnete, Aristoxenus rede 
an jener Stelle nur von den in fortlaufender Rhythmopöie 
vorkommenden Tacten, den unter Trochäen gemischten ky- 
klischen Dactylus als eine nicht in fortlaufender Rhythmo- 
pöie vorkommende Tactform Hesse er unberücksichtigt, 
ebenso wie die triplasischen und epitritischen Tacte. Doch 
wird diese Entgegnung nicht viel helfen, denn wir wissen 
bestimmt aus dem Zeugnisse des Dionysius, dass es Hexa- 
meter mit kyklischen Dactylen gab, in denen sämmtliche 
continuirlich aufeinander folgenden Dactylen (und das ist 
doch eine 6vvsx*}9 frudfioitoita) kyklische Dactylen mit ver- 
kürzter Länge waren. Es ist freilich in jener Stelle nicht 
gesagt, was G. Hermann angenommen hat, dass die Dac- 
tylen des epischen Hexameters durchgängig diese ky- 
klische Messung hätten, aber man wird auch ebenso wenig 
die kyklische Messung auf den Einen von Dionysius ange- 
führten Hexameter beschränken können. Es scheint, dass 
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die Hexameter wenigstens da, wo der bewegtere Inhalt 
eine raschere Declamation erforderte, in kyklischer Mes- 
sung vorgetragen wurden. Nun meint unser Gegner, dass eben 
an solchen Stellen das Maass des Dactylus nicht J J^*, son- 
dern J^JJiJJ sei, hier sei seine Zeitdauer um einen %govog arora- 
tog oder ein Achtel oder, was dasselbe ist, um den vierten 
Theil kürzer als die Zeitdauer der gewöhnlichen Dactylen. 
Das letztere ist an sich sehr wohl möglich. Aber unser Geg- 
ner vergiBst hier ganz den Satz des Aristoxenus, dass der 
XQOVog itQtotog und ebenso auch der ÖLöijfiog, rpAtyftog, te- 
tQdtirifiog durchaus keine absolute Zeitgrösse ist, sondern 
vielmehr ein „ansiQOv fieyed'og"; erst dadurch, dass der 
XQOVog itgärog „in irgend einer äyayij, in irgend einem 
Tempo genommen wird", wird seine an sich unbestimmte 
Zeitgrösse zu einer bestimmten und damit auch die Zeit- 
grösse des tifaviiiog, t^örjfiog^ retQdiSr^iog u. s. w. Und 
was von den einzelnen xQovoi gilt, fährt Aristoxenus fort, 
gilt auch von dem ganzen Tacte und dem ganzen Rhyth- 
mus, z. B. dem trochäischen Rhythmus. Im trochäischen 
Rhythmus hat der einzelne trochäische Tact an sich ganz 
und gar keine bestimmte Zeitdauer, er bekommt sie erst 
durch das Tempo, und die Verschiedenheit des Tempo ist 
eine höchst mannigfache, aber immer bleibt er ein Tact 
von drei %qovoi tcqcSxoi. Das Alles sagt Aristoxenus sehr 
eindringlich und verständlich in dem bei Porphyr, ad Ptol. 
erhaltenen Fragmente seiner Abhandlung xeqI %q6vov itgci- 
zov, über deren Zweck und Bedeutung ich in der Einlei- 
tung zu den Fragmenten der Rhythmiker gesprochen. Was 
aber vom trochäischen Rhythmus gilt, das gilt nach Ari- 
stoxenus' ausdrücklicher Versicherung von allen Rhythmen 
und allen Tacten, also auch vom daetylischen. Der ein- 
zelne Dactylus (als kleinster gerader Tact) ist also je nach 
dem Tempo, in welchem er genommen wird, einer sehr 
mannigfachen Zeitdauer fähig: es kann sehr wohl vorkom- 
men, dass er bei Einer dyayrj in seiner Zeitdauer um den 
vierten Theil oder um die Zeitdauer eines Achtels oder 
XQÖvog XQtotog kürzer ist als bei der andern, aber dennoch 
enthält er als kleinste gerade Tactart immer vier ^poVot 
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xqcStoi oder vier Achtel, ißt immer ein Ttovg titQaörjfiog 
faoQ, ein gerader £-Tact. • Und kommt es vor, dass an 
irgend einer Stelle des Epos die einzelnen Tacte des He- 
xameters schneller vorgetragen werden, als an einer ande- 
ren unmittelbar vorausgehenden oder folgenden, so ist das 
ein Wechsel des Tempos, eine fisraßoX^ ay&yrjg, aber trotz 
dieses Tempowechsels hat der Tact immer seine vier %qo- 
vol xqcütoi. Auch wenn er bei rascherer dycayrj um den 
vierten Theil kürzer wird, als bei der vorausgehenden lang- 
sameren und seine Zeitdauer sich also gerade um den Be- 
trag eines Achtels oder %qovog itQforog verringert, so ist 

es dennoch kein itovg TQfatjfiog J}J$J$> sondern ein itovg 
zeTQctörjiiog J J*J\ dessen Tempogeschwindigkeit sich zu 
den vorausgehenden in langsamerem Tempo genommenen 
xtöeg TBtQaarjfioi wie 4 : 3 verhält. 

Diesen Fundamentalsatz der aristoxenischen Rhythmik 
hat unser Gegner nicht beachtet. Soll, wie er annimmt, 
der kyklisehe Dactylus der Hexameter, wovon Dionysius 
redet, nichts sein, als ein im schnellern Tempo genomme- 
ner und nur in seiner Zeitdauer verkürzter Dactylus, so 

kann er nach Aristoxenus niemals durch J?J§J$ } sondern 
immer nur durch J ausgedrückt werden (unter der 

steten Voraussetzung, dass die Note ^ den %Q&vog itQ&tog 
bedeutet) — oder mit anderen Worten: die L ange dessel- 
ben wird immer als dforipog J, niemals als &Xoyog ge- 
tasst werden müssen. Da nun aber die antike Rhythmik 
nach dem Berichte des Dionysius auch von einem verkürz- 
ten, dem Trochäus gleichstehenden Dactylus redet, dessen 
Länge ein %Q$vog aXoyog ist, so wird dieser Dactylus von 
dem gewöhnlichen in rascherem Tempo genommenen ver- 
schieden sein müssen. 

Nun statuirt unser Gegner aber auch für den unter 
Trochäen gemischten Üactylus (also in Glyconeen und Lo- 
gaöden) die Messung £J$J$, also: 
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Unser Gegner meint, die Messung ££J§ sei hier viel 

leichter, einfacher und gefügiger als die Messung fl^Jl 
die er als sehr complicirt, oder wie immer sein Ausdruck 
sein mag, bezeichnet. Aber er hat sich wohl schwerlich 
die Sache klar gemacht. Denn so einfach und natürlich 
die zweite hier vorgeführte Messung ist, so schwer und 
complicirt ist die von ihm aufgestellte. Bei der Messung 
und Darstellung der Tacte legen wir die %q6voi itQ(3Tot> zu 
Grunde, sei's im Gedanken oder durch Zählen oder auf 
irgend welche andere Weise — : bei den Ttodeg tQiörj^oi 
(und ein solcher ist ja der kyklische Dactylus nach unse- 
res Gegners Ansicht) also zählen wir im Gedanken, oder 
wie es uns am bequemsten ist, immer drei %qovoi ngcotoc 
oder drei Achtel : „ein — , zwei — , drei — Von den drei 

Noten oder Silben der Tactform f fällt die erste auf 
„ein", die zweite in die Mitte zwischen „zwei" und „drei", 
die dritte fällt wieder mit „drei" zusammen, es findet nur 
ein geringer Unterschied von der einfachsten dreizeitigen 
Tactform statt: 

/ / / 

r t 

Denken wir daran, dass die Alten für ihren novg tQfor]{iog 
von der trochäischen Tactform als der häufigsten ausgehen, 
und dass bei dieser Tactform ebenfalls auf „zwei" keine 
Note fällt, sondern nur auf „ein" und „drei", so müs- 
sen wir sagen, dass ihnen eine Tactform nicht im minde- 
sten complicirt erscheinen konnte, in welcher nicht auf 
„zwei", sondern zwischen „zwei" und „drei" eine Note 
kommt. Sehen wir nun aber die von unserem Gegner als 
viel einfacher und natürlicher und weniger complicirt be- 
lobte Tactform seiner eigenen Erfindung an. Er wird sich 
ihre ihm selber unbekannt gebliebene rhythmische Bedeu- 
tung nur so klar machen können, dass er nicht bloss die 
Sechszehntel, sondern auch die Zweiunddreissigstel zu Hilfe 
nimmt: 
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Er zählt „ein — , zwei — , drei — ". Die erste Note sei- 
nes kyklischen Dactylus fällt mit „ein" zusammen, die 
zweite fällt gerade in die Mitte zwischen „zwei" und „drei". 
Das ist bis soweit ganz das nämliche, als bei der Messung 

^ die er doch wohl aus keinem andern vernünftigen 

Grunde schwierig nennen kann, als wegen der Noten 

denn mit dem letzten Achtel j ist's ja ausserordentlich 
einfach. Aber nun weiter zur dritten Note seines kykli- 
schen Dactylus. Die fallt nicht mit „drei" zusammen, son- 
dern zwischen „drei" und „ein" des folgenden Tactes, aber 
nicht gerade in die Mitte zwischen „drei" und „ein", son- 
dern die Zeit muss so hier künstlich eingetheilt werden, dass 
wir uns zu behaupten getrauen, der Urheber dieser künst- 
lichen Theilung bringt das schwierige rhythmische Experi- 
ment nicht zu Stande. Ja es ist nicht schwer auszuführen, 
wenn er verlangt hätte, die dritte Note gerade in der Mitte 
zwischen „drei" und „ein" (des folgenden Tactes) anzu- 
schlagen oder zu singen: 



8 



/ / ; 



t t s 



— denn das wäre derselbe Rhythmus, wie die leichtfass- 
liche Tactform: 



3^ 
8 



aber mit einer solchen Forderung begnügt sich unser Geg- 
ner nicht, sondern verlangt, dass die zwischen „drei" und 
„ein" liegende Zeit so ausgefüllt werden soll, dass Ein 
Viertel derselben nach der zweiten Note seines Dactylus, 
und die drei übrigen Viertel der dritten Note seines Dac- 
tylus gegeben werden soll. In sehr figurirten modernen 
Compositionen, in welchen (etwa in der Begleitung) Zwei- 
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unddreissigstel als selbständige Noten vorkommen, ist es 
möglich, dass die Ausführung einer so künstlichen Tact- 
eintheilung verlangt und auch ausgeführt wird, aber nur 
dadurch ausgeführt wird, dass sich der Vortragende an die 
Zweiunddreissigstel der Begleitung hält. Aber wir stehen 
hier ja auf dem Boden der antiken Musik und Rhythmik, 
und da heisst ein Fundamentalsatz, dass die von einem 
XQOvog itQifitog eingenommene Zeit niemals durch die xgov- 
6tg in kleinere Zeittheile zerfällt werden darf, weder in 
zwei Sechszehntel, noch in vier Zweiunddreissigstel — den 
Alten also kamen beim kyklischen Dactylus keine auf ein- 
ander folgenden Sechszehntel und Zweiunddreissigstel der 
xQOvtitg zur Hilfe, um unseres Gegners künstliche, ihnen 
mit Unrecht vindieirte, Messung ausführen zu können. 
Wir überlassen es demselben, die von ihm aufgestellte Dac- 
tylusmessung mit vielem Fleisse sich cinzuprobiren, sehen 
aber voraus, dass er zu keinem andern Resultate kommen 
wird als folgendem: 



TT 



das heisst: er wird die dritte Note seines Dactylus ge- 
rade in der Mitte zwischen „drei" und „eins" (des fol- 
genden Tactes) angeben. Aber auch diese Tactform (mit 
„syncopirten" Noten) kann schwerlich die des antiken ky- 
klischen Dactylus mit irrationaler oder verkürzter Länge 
gewesen sein. Zu singen ist diese Tactform leicht, aber 
auch nur leicht zu singen; sehr lästig, ja unmöglich bei 
einem bloss declamatorischen Vortrage. Wir halten mit 
unserm Gegner daran fest, dass der kyklische Dactylus 
dreizeitig war. Dieser dreizeitige Dactylus mit verkürzter 
Länge kommt, wie Dionysius nach den Berichten der 
Rhythmiker überliefert, auch im epischen Hexameter vor, 
— wenn nicht überall, so doch wenigstens in solchen He- 
xametern, die eine rasche, flüchtige, bewegte Situation 
schildern. Und derselbe Dionysius setzt hinzu, dass die- 
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8er Dactylus mit verkürzter Länge ein leicht dahin eilen- 
der Rhythmus sei. Nun aber behaupte Jemand, dass jene 
Form des f-Tactes mit Syncopen, auf die wir sich schliess- 
lich den kyklischen Dactylus unseres Gegners reduciren 
sehen ~, oder gar, dass die von ihm aufgestellte Tactform 
mit der gar künstlich einzusetzenden dritten Silbe des Dac- 
tylus „ein leicht dahin eilender Rhythmus" sei, der sich 
eigne für rasch zu declamirende Hexameter, oder auch nur 
ein Rhythmus, in welchem überhaupt declamirt und re- 
citirt werden könne! Unser Gegner fasst zwar den ky- 
klischen Dactylus des Hexameters nur als ein schnelleres 
Tempo des gewöhnlichen Dactylus auf, aber er hat hoffent- 
lich aus der ihm von uns vorgeführten Stelle des Aristo- 
xenus geaehen, dass es mit dieser seiner Auffassung nichts 
ist. In der syncopirten Tactform 



,3 
8 



oder gar 



lässt sich kein daetylischer Hexameter vortragen. Und 
selbst wenn wir einen daetylischen Hexameter nach ihr 
singen, was allerdings möglich ist, namentlich bei hinzu- 
kommender, die xqovoi itgatoi markirender Begleitung, so 
werden wir gestehen müssen, dass ein solcher Hexameter- 
Rhythmus wegen der fortwährenden Syncopen etwas sehr 
Schleppendes, Hinziehendes, Aengstliches, Schwächliches 
hat, aber keineswegs ein leicht dahin eilender Rhythmus 
ist, wie dies doch Dionysius vom kyklischen Dactylus ver- 
sichert. Daraus folgt, dass die vorstehenden Tactformen 
eben nicht die des kyklischen Dactylus sein können; der 
dreizeitige kyklische Dactylus mit irrationaler Länge müss 
ein leichter, energischer, wohlgefügiger Rhythmus sein, in 
welchem sich die Tactart (und das ist eben die dreizeitige) 
scharf und kräftig ausspricht. Dies letztere ist nicht an- 
ders möglich, als wenn das im dreizeitigen Tacte zu Grunde 
liegende rhythmische Verhältniss 2 : 1 in den Tactgliedern 
des kyklischen Dactylus seinen Ausdruck findet: 
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wie die erste Silbe mit dem ^pdi/og jrpörog „ein", so 
muss die letzte Silbe mit dem %(>6vog JtQatog „drei" zu- 
sammenfallen. Die zweite Silbe aber fällt mit dem %QÖvog 
3CQc5tog „zwei" nicht zusammen, denn die erste ist ein 
XQOvog aXoyog, kürzer als die zweizeitige Länge, länger als 
die einzeitige Kürze. Die erste und zweite zusammen be- 
tragen einen %govog dc&rjpog, aber wie lang und wie kurz 
eine jede von ihnen, wissen wir vorerst nicht. . Man hat 
zwar bisher angenommen, die erste Silbe umfasste als %qo~ 
vog aXoyog anderthalb %qovoi hqcjzoi, aber wir haben in 
den vorausgehenden auch noch andere irrationale Zeit- 
grössen kennen gelernt; zu der Zeit von | %qovoi tcqcSxoc 
ist noch die Zeit von $ xqovoi tcq&xoi und von f %qovoi 
itontoi hinzugekommen. 

Halten wir uns auch hier wieder an die directe Ueber- 
lieferung des Aristoxenus: „Die Kürzen unter sich und 
ebenso auch die Längen unter sich sind sehr verschieden in 
ihrer Zeitdauer, aber immer ist die Kürze die Hälfte der 
Längen." Wir müssen diesen Satz hier noch etwas schär- 
fer ins Auge fassen. Es gibt nach Aristoxenus z. B. Län- 
gen von den verschiedenen Zeitwerthen m, n, o, Kürzen 
von den verschiedenen Zeitgrössen p, q y r. Wodurch wer- 
den diese verschiedenen Zeitwerthe der Länge und der 
Kürze hervorgebracht? Etwa durch die äya>yrj oder das 
Tempo? Darauf ist zu antworten: nein. Denn Aristoxe- 
nus führt aus, Silben könnten kein Zeitmaass sein, das 
Zeitmaass ist vielmehr nach seiner Ansicht nur der %govog 
TtQcozog. Nun aber ist der %aovog izowtog von sehr mannig- 
facher Zeitdauer je nach dem verschiedenen Tempo und 
ist dennoch Zeitmaass. Wären die Längen (und ebenso 
die Kürzen) nur dadurch von einander verschieden und er- 
hielten sie nur dadurch verschiedene Zeitwerthe, dass nur 
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durch die äycayrj die Grösse der Länge (und ebenso auch 
der Kürze) bald m, bald w, bald o wäre u. s. w., so müss- 
ten sie in derselben Weise wie der %q6vo$ xq6tos (und 
dessen Multipla), der ja auch durch den Einfiuss der äyayrj 
bald diese, bald jene Zeitdauer hat, als „Maass" des Rhyth- 
mus brauchbar sein. Aber sie sind es nicht, sagt Aristo- 
xenus, und zwar deshalb nicht, weil sie unter sich ver- 
schiedene Zeitwerthe haben. Das können wir nur so 
auffassen: Die Zeitdauer des %QÖvog ngcorog ist bei ver- 
schiedener dyayrj verschieden, aber bei irgend einer be- 
stimmten festgehaltenen dyayrj immer dieselbe (das sind 
Aristoxenus' eigne Worte), aber die Zeitdauer der Länge 
(oder der Kürze) ist auch bei derselben festgehaltenen 
dyayrj bald diese, bald jene, — bald m f bald n, bald o. 

Beiläufig bemerkt: nach dem Vorstehenden müssen wir 
auch ßöckhs Satz, dass die Silben die zur Tactgleich- 
heit noth wendige Verschiedenheit ihres Werthes durch 
Verschiedenheit der äyayrj erlangten, aufgeben. Haben sie 
doch nach Aristoxenus auch bei Festhaltung derselben 
ayoyi) verschiedenen Zeitwerth. 

Doch gehen wir wieder auf den obigen Satz zurück: 
die Zeitdauer der Länge ist bald m t bald n, bald o, die 
der Kürze bald p, bald q, bald r, immer aber ist die Länge 
das Doppelte der Kürze. Wie steht's mit diesem „immer"? 
Ist die Länge m verschieden von der Länge n t und die 
Kürze p verschieden von der Kürze q, so kann, wenn die 
Länge m das Doppelte von der Kürze n ist, dieselbe Länge 
m nicht das Doppelte von der Kürze q sein. Also es ist 
keineswegs jede Länge das Doppelte von jeder Kürze. 
Und doch spricht Aristoxenus seinen Satz allgemein aus. 
Aber diese aristoxenische Stelle ist uns nur in einem un- 
vollständigen Fragmente des Psellus überliefert, Aristoxe- 
nus wird entweder im weiteren uns unbekannten Fortlaufe 
derselben oder an irgend einem andern Orte jenen allge- 
mein ausgesprochenen Satz limitirt haben. Er kann sich 
unter den beiden Silben — der Länge und der Kürze — 
die immer sich in ihrer Zeitdauer wie 2 : 1 verhalten, zu- 
nächst nur zusammengehörige Silben gedacht haben, 
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also Länge und Kürze im unmittelbaren Vereine neben ein- 
ander in einem und demselben Tacte. 

Von dieser Erörterung, die vielleicht nicht unnütz gewe- 
sen sein dürfte, gehen wir wieder zu den beiden ersten Silben 
des kyklischen Dactylus, die zusammen einen %qovo$ dYtfi?- 
jtios ausmachen, zurück. Nach Aristoxenus also ist die 
eine das Doppelte der andern. Demnach kann die Länge 
des Fusses keinen andern Werth als f , die Kürze keinen 
andern als f %q. tzq. gehabt haben, denn | + | = 2. und 
}:$ = 2:1. Also die auf Aristoxenus basirte Messung 
des dreizeitigen Dactylus, unter der Voraussetzung, dass 
die dritte Silbe desselben mit dem %qovoq itQCÜtos „drei" 
zusammenfällt, folgende: 

i ^ 1 

— w w 

2 

Die Leser werden sich daran erinnern, dass die Zeit- 
grösse von f %q. 7t q. ein von Aristoxenus durch die von 
ihm zwischen den irrationalen Intervallen und den irratio- 
nalen Zeitgrössen gezogene Parallele anerkannter %qovo$ 
aXoyog ist. Sie werden sich auch ferner erinnern, dass 
sich dieser %$6vos aloyog als der Zeitwerth ergeben hat, wel- 
cher der der brevis producta, das heisst der Kürze des den 
Dactylen im Zeitmaasse gleichgestellten Trochäus ist. Wir 
haben es also in der £ betragenden irrationalen Länge des 
kyklischen Dactylus mit einem uns bereits bekannten und 
geläufigen xqovoq zu thun. Die brevis producta des verlän- 
gerten Trochäus ist eben so gross wie die longa correpta 
des verkürzten Dactylus — das könnte auffallend erschei- 
nen, aber auch Dionysius spricht es in der Stelle von der 
Verlängerung und Verkürzung der Silben aus, dass auf 
diese Weise oft Längen und Kürzen in einander überge- 
hen. Dieser Satz hat nunmehr seine Bestätigung erhalten. 

Aber die auf die longa correpta folgende brevi brevior 
von $ XQ- n 9- ? Aristoxenus sagt, dass der %qovos icqcSzoq 
die kleinste als rhythmisches Maass zu Grunde zu legende 
Zeiteinheit ist, und dass ihr Umfang nie durch mehrere 
kleinere Zeittheile derLexis oder der Töne eingenommen wer- 
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den könne. Aber wenn wir von einer Kürze sprechen, welche 
den Umfang von f %q. 7t q. hat, so wird ja damit die Zeit- 
dauer des %q. jcq. nicht in kleinere Zeittheile zerfällt; das 
letztere wäre der Fall, wenn neben ihr eine noch kleinere 
Zeitgrösse von J stände, mit der sie zusammen so viel 
Zeit umfasste wie der ngätog. Aber hiervon kann gar 
keine Rede sein ; es ist vielmehr eine Zeitgrösse § gemeint, 
welche zusammen mit einer vorausgehenden Zeitgrösse von 
i XQ- n 9' dem Umfange eines %QOvog dtorßLog gleichkommt. 
An keiner Stelle sagt aber Aristoxenus, dass der tifarftiog 
in der Praxis der Rhythmopöie immer in zwei tcqcotol zer- 
fallen musste : als %qovoq noöcxog zerfällt der dfarjuog frei«* 
lieh immer in zwei JtQcotoi, aber die diaiQsötg durch %qqvoi 
fofrlioitoUag tdioi ist, wie Aristoxenus sagt, sehr mannig- 
faltig, denn diese „sind bald grösser, bald kleiner als die 

Doch wollen wir uns hierbei nicht beruhigen. Aristo- 
xenus stellt in seiner Vergleichung der harmonischen mit 
der rhythmischen Irrationalität die enharmonische öteöig 
oder den Viertelton als kleinstes (leAadovpsvov hin; es 
gibt grössere irrationale ÖLaötrj^ata (xeÄfpdovpsva, z. B. 
1£ Diesis, 2| Diesis, 1^ Diesis; aber Intervalle von gerin- 
gerer Grösse als die Diesis sind dfieXcidr^ta. Ein Intervall 
von | dC&Sig kommt praktisch nicht vor. Und so sollte 
man bei Aristoxenus' Paralielisirung der Intervalle und 
Xqovoi annehmen, dass auch eine Zeitgrösse von f %q. %q, 
nicht vorkäme. Aber wir haben die gesammte aristoxe- 
nische Theorie der Irrationalität festzuhalten. Es gibt 
kleinste aAoyct (isyifhj d^eXadrjrd, nämlich } Öie0ig und \ 
Medig, welche nur um manche Intervalle zu bestimmen an- 
genommen werden, ohne in der Praxis vorzukommen. „Das 
rhythmisch Irrationale, sagt Aristoxenus, ist gerade so zu 
nehmen wie das dcoÖexaxr^ioQiov tovov, das ist £ ÖCeCig 
und was es sonst dergleichen gibt dfeöig)." Also gibt 
es auch in der Rhythmik praktisch nicht vorkommende, 
aber zur Werthbestimmung einiger %qovoi dienende psyi&rj 
itloya, nämlich | %g. 7t q. und J %q. jiq. Dann lautet aber 
ein anderer, bei dem Pseudo -Euklid erhaltener aristoxeni- 
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scher Satz: Die in der Harmonik vorkommenden (also die 
fisXadovfisva) irrationalen dLccäzijficczu sind die Summen 
oder die Differenzen von rationalen Intervallen und jenen 
kleinsten aXoya fieydd'rj a{isXü)dr]Tcc (also £ dUdg, £ dfeöig). 
Da Aristoxenus sagt, das rhythmisch Irrationale sei gerade 
so zu fassen wie das harmonisch Irrationale, so gilt der 
letzte Satz auch für die Rhythmik: die praktisch vorkom- 
menden %q6vol akoyoi sind Summen oder Differenzen von 
rationalen %q6voi und jenen dem öcjöexatrj^ÖQiov rovov 
gleichstehenden praktisch nicht vorkommenden Zeitgrössen 
von £ und \ %qovol 71qc5toi. 

Und £0 ist dieser Bestimmung analog die } %q. tcq. 
betragende verlängerte Länge des gedehnten Trochäus die 
Differenz des %q6vo$ tQiörjfiog und des tqltt]{i6qlov itgdtov, 
3 — die J betragende verlängerte Kürze des gedehnten 
Trochäus und die eben so grosse verkürzte Länge des ver- 
kürzten Dactylus die Summe des %qovo$ 71qcotoq -und des 
TQtrriiiOQiov TtQcitov = 1 + J; die f betragende erste Kürze 
des verkürzten Dactylus ist die Differenz des %qovo$ tiqo- 
tos und des tQitrj(iÖQiov tcq(6zov = 1 — J, sie ist also völ- 
lig analog der über die in der Praxis vorkommenden %qo- 
voi aufgestellten Theorie. Dass der Harmonik ein ent- 
sprechendes Intervall fehlt, ist von keinem Belang, denn 
in so nahen Zusammenhang Aristoxenus das rhythmisch 
Irrationale mit dem harmonisch Irrationalen bringt, so sagt 
er doch keineswegs, dass jedem irrationalen Intervalle 
eine irrationale ^Zeitgrösse entspreche, und ebenso wenig, 
dass es nur solche irrationale Zeitgrössen gab, zu denen 
die Harmonik ein irrationales Intervall zur Seite zu stellen 
habe. Zudem wissen wir aus anderen Quellen, die im 
Schlusscapitel der Fragmente der Rhythmiker zusammenge- 
stellt sind, dass es in der That verkürzte Kürzen gab, also 
kurze Silben, deren Zeitdauer geringer s war , als die der 
gewöhnlichen einzeitigen Kürze. Was ein neuerer Bear- 
beiter der antiken Rhythmik hiergegen eingewandt hat, 
beruht auf einem Missverständniss jener Quellenstellen, in- 
sonderheit darauf, dass er einen bei Marius Victorinus er- 
haltenen Satz der Rhythmiker mit entschiedenem Unrecht 
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auf die langsamere oder schnellere aytayri bezogen hat. 
Doch brauche ich auf seine Einwendungen im Einzelnen 
um so weniger einzugehen, als er schliesslich nach vielem 
unnützen und langweiligen Hin- und Herreden selber auf 
das Vorhandensein einer verkürzten Kürze zurückkommt, 
deren Werth er auf ein punctirtes Sechszehntel also auf 
} XQ- n 9- bestimmt. Diese punctirten Sechszehntel sind 
nämlich die Bestandteile seines kyklischen Dactylus J^JJ 
von dem wir oben gezeigt haben, dass er eine schlechte 
Erfindung ist. 

Die Messung der beiden ersten Silhen des kyklischen 
Dactylus als Zeitgrössen von $ und { %q. tcq. stützt sich 
in doppelter Weise auf Aristoxenus: einmal auf seinen Satz, 
dass die Länge immer das Doppelte der (mit ihr in dem- 
selben Tacte verbundenen) Kürze ist, sodann auf die aus 
der von ihm gezogenen Parallele zwischen harmonisch und 
rhythmisch Irrationalem sich ergebende Scala von %gbvoi 
aXoyot. Ist nun die Länge des kyklischen Dactylus auf- 
gelöst, was freilich nicht allzuhäufig vorkommt, so entsteht 
ein Proceleusmaticus, in weichem die drei ersten Kürzen 
je f %Q. TtQ. betragen und genau der Achteltriole unserer 
modernen Musik entsprechen: 

} * } 1 

Ist die erste Länge nicht aufgelöst, dann haben wir freilich 
keine so bequeme moderne Tactform, um die antike Sil- 
benmessung auszudrücken: wir müssen dann sagen, dig er- 
sten beiden Noten der Triole sind gebunden, und folgende 
moderne Bezeichnung wählen: 

i 1 1 




3 

8" 



das heisst, die beiden ersten Noten dieses J-Tactes haben 
den Werth einer Triole und sind deshalb mit der Zahl 3 
und einem sie als Einheit zusammenfassenden Bogen be- 

Griechische Harmonik.. C 
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zeichnet. So ergibt sich also sowohl für den dem vierzeitigen 
Dactylus im Maasse gleichgestellten Trochäus mit der irra- 
tionalen brevis producta, als auch für den dem dreizeitigen 
Trochäus im Maasse gleichgestellten Dactylus mit der irra- 
tionalen longa correpta, dass die hier vorkommende Irratio- 
nalität ganz dasselbe ist, was wir auch in der modernen 
Tactlehre als das Irrationale bezeichnen müssen, nämlich 
die Triole, einerlei, ob die beiden ersten Noten derselben 
gebunden sind oder nicht. Rationale Zeitwerthe unserer 
modernen Rhythmik sind ganze, halbe, Viertel-, Achtel-, 
Sechszehntel-, Zweiunddreissigstel- Noten, irrational aber 
Viertel-Triolen, Achtel-Triolen, Sechszohntel-Triolen, denn 
es lassen sich diese Triolen mit keinem die rationalen No- 
ten bestimmenden Zeitmaasse messen und daher ist es nö- 
thig, zu je drei solcher Noten die Zahl 3 hinzuzusetzen, 
das heisst 3 Viertel-Triolen haben zusammen die Zeitdauer 
von 2 gewöhnlichen Vierteln, 3 Achtel-Triolen haben die 
Zeitdauer von 2 gewöhnlichen Achteln. Wer unserer Dar- 
stellung gefolgt ist, wird gesehen haben, dass diese Iden- 
tificirung der antiken %qovoi aloyoi mit unserem Triolen- 
begriffe nicht etwa eine von uns aufgestellte Hypothese ist, 
sondern dass sie sich ganz von selber aus den Sätzen des 
Aristoxenus ergeben hat. 

So werden wir also eine glyconeische oder logaödische 
Reihe mit kyklischem Dactylus, z. B. 

— _ w — w — 

die wir früher folgendermassen durch moderne Noten aus- 
gedrückt haben, 

A- f J /| J 

nunmehr nach der Theorie des Aristoxenus auf folgende 
Weise bezeichnen müssen: 

«• £ J /|JV/| J /|j 

Ist die Notirung J auch keineswegs vulgär, so weiss doch 
jeder der Musik nicht Unkundige, was sie zu bedeuten hat, 
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nämlich dass diese beiden Noten zusammen nur 2 Achtel 
betragen, und dass die erste derselben das Doppelte der 
zweiten ist. 

Nun müssen wir uns noch darüber klar werden, worin 
sich die beiden verschiedenen Messungen des kyklischen 
Dactylus in den vorstehenden Reihen A und B von einan- 
der unterscheiden. Die dritte Note der beiden den Dac- 
tylus darstellenden Tacte ist in A und B dieselbe, es 
kommt daher nur auf die erste und zweite Note an 

und J>. 

Um diesen Unterschied zu finden, bedürfen wir eines ge- 
meinsamen kleinsten Zeitmaasses für die Sechszehntel- und 
die Achtel-Triole. Dies ist die einzelne Zweiunddreissig- 
stel-Triolennote, deren 12 auf die Viertelnote, 48 auf die 
ganze Note gehen, wir können also die einzelne Zweiund- 
dreissigstel-Triolennote ein Achtundvierzigstel nennen. 



~ß\9 0 
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Von den beiden Noten in A umfasst, wie sich hier ergibt, 
die erste die Zeitdauer von 9 Achtundvierzigsteln, die 
zweite umfasst deren drei; in B umfasst die erste Note 8 
Achtundvierzigstel, die zweite deren 4 (die Zeitdauer der 
ersteren ist doppelt so gross als die der zweiten). Man 
sieht ferner, dass die zweite Note in B um Ein Achtund- 
vierzigstel früher fällt, als die zweite Note in A, die Dif- 
ferenz beträgt ein einziges Achtundvierzigstel, oder was 
dasselbe ist, den dritten Theil einer Sechszohntelnote. Diese 
Differenz ist nun so ausserordentlich gering, dass wfr sie 
als verschwindend klein bezeichnen müssen. Soli man im 

c* 
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Gesänge den Unterschied angeben, so wird dies nur dann 
möglich sein, wenn die Begleitung zu jenen Noten aus lau- 
ter Achtundvierzigsteln oder Zweiunddreissigstel - Triolen 
besteht, die dann der Singende abzählen kann, aber selbst 
dann wird es noch schwierig genug sein, die zweite Note 
in B richtig einzusetzen. Der alten Musik aber steht ein 
solches Hilfsmittel nicht zu Gebote, da die Zeit des %q6- 
vog 7tgcotog oder des Achtels von der XQOVCig niemals in 
zwei oder mehrere kleinere Noten zerlegt wird, worüber 
wir uns oben weitläufiger ausgesprochen — und ohne ein 
solches Hilfsmittel kann jener Unterschied um Ein Acht- 
undvierzigstel weder von den Singenden angegeben, noch 
von den Zuhörern bemerkt werden. Wir dürfen daher 
sagen, die unter B angegebene Messung des kyklischen 
Dactylus ist von der unter A angegebenen nur in der Theo- 
rie (oder eigentlich nur in der Schreibung) verschieden, in 
der Praxis fällt sie mit der in A 

zusammen. — So bin ich denn zu dem Resultate gekom- 
men, dass wir bei der früher von uns angenommenen Mes- 
sung des kyklischen Dactylus ohne weiteres verbleiben 
können, denn sie ist thatsächlich identisch mit derjenigen, 
welche sich aus den Sätzen des Aristoxenus ergeben hat. 

Uebersehen wir kürzlich die gewonnenen Resultate. 

Der gewöhnliche Dactylus ist ein Tact von 4 %qovoi 
itQ(Stoi; seine beiden Kürzen fallen genau mit den %q6vol 
itQÜTOi „drei vier — « zusammen. Es gibt aber auch 
einen verkürzten oder kyklischen Dactylus von 3 %qovoi 
7tQ(3toi ; hier fällt die erste Kürze zwischen die %q. 7Cq. 
„zwei" und „drei", die zweite Kürze fällt mit dem %q. ng. 
„drei" zusammen; dem Rhythmus nach ist er genau das- 
selbe, wie der dreizeitige Trochäus. 

Wie der Dactylus dem dreizeitigen Trochäus (der Ana- 
päst dem Iambus) im Rhythmus gleichgestellt wird, so 
wird umgekehrt der Trochäus dem vierzeitigen Dactylus 
gleichgestellt; jenes geschieht vorwiegend im logaödischen, 
dieses im dactylo-epitritischen Metrum. Der dem vierzei- 
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tigen Dactylus gleichgestellte Trochäus ist ein Tact von 4 
%q6vov TtQäzoi, seine Kürze fällt zwischen die %qovoi xqcö- 
toi „drei" und „vier". Dort bei dem dreizeitigen Dacty- 
lus ergibt sich eine irrationale verkürzte Länge und eine 
irrationale verkürzte Kürze, hier beim vierzeitigen Tro- 
chäus ergibt sich eine irrationale verlängerte Länge und 
eine irrationale verlängerte Kürze (jene verlängerte Kürze, 
von der die Alten sagen, dass sie „jroAAa'jag" vorkäme und 
die wir früher nicht unterzubringen wussten). 

Das für diese irrationalen Silbenzeiten sich ergebende 
Maass ist im strengen Anschluss an die Sätze des Aristo- 
xenus folgendes: 

irrationale verlängerte Länge = § %q. tcq. 9 annähernd 

irrationale verlängerte Kürze) A , N 

• *• i i •• * t h l = i %Q< KQ i annähernd T 
irrationale verkürzte Länge) ■ v v *• 

irrationale verkürzte Kürze . = J ^p. jrp., annähernd ^ 

Wird eine irrationale verlängerte Länge aufgelöst, so bil- 
det sie mit der stets darauf folgenden irrationalen verlän- 
gerten Kürze genau eine Viertel-Triole: 

2_ 

4 

wird eine irrationale verkürzte Länge aufgelöst, so bildet 
sie mit der darauf folgenden irrationalen verkürzten Kürze 
genau eine Achtel-Triole : 





Alle Tacte, in denen die vorstehenden irrationalen Silben- 
längen vorkommen, sind rational, denn sie enthalten die 
dem Xoyog itodixdg entsprechende Zahl von 4 oder von 3 
XQ&voi TtQCotoi; die irrationalen Silben sind hier nicht %qo- 
vov Ttodixol, sondern %qovoi §v&(ioitoUas tdiot. 

Es gibt aber nach Aristoxenus auch einen irrationalen 
Tact, den irrationalen Choreus oder Trochäus, in welchem 
der schwere Tacttheil ein zweizeitiger ist und der durch 
eine lange Silbe ausgedrückte leichte Tacttheil | %q. ä(m»- 
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tot enthält. Diese Silbe ist also eine irrationale verkürzte 
Länge von | %qovoi xq&xoi. 

Wer der Auseinandersetzung auf den vorhergehenden 
Seiten zu folgen vermag, wird zugeben, dass dies System 
der irrationalen Zeiten aus keinerlei Hypothese hervorge- 
gangen ist, sondern, wenn auch nicht direct überliefert, sich 
doch in seiner Eigenthümlichkeit streng an die Sätze des 
Aristoxenus anschliesst. Ich hatte in den Fragmenten der 
Rhythmiker in einem Schlussparagraphen das System der 
Zeiten und ihre Anwendung in der Rhythmopöie darzu- 
stellen versucht, stand jedoch in diesen Puncten fast ganz 
noch auf dem Standpuncte, den hier unsere erste Bearbei- 
tung der griechischen Rhythmik einnahm, insbesondere 
hatte ich damals noch die Qv&pol nixrol des Aristides für 
die Zeiten der Rhythmopöie zu benutzen gesucht. Aber 
während des Druckes erkannte ich die Unfruchtbarkeit 
dieser Quelle für positive Sätze der antiken Rhythmopöie, 
vermochte jedoch damals nur einen kleinen Theil von dem 
gegenwärtig Vorgetragenen zu erkennen , und da mir das Alte 
nicht genügte, das Neue aber noch nicht Festigkeit genug 
hatte, so Hess ich lieber jenen Paragraphen, dessen Sätze ich 
ja doch hätte zurücknehmen müssen, ungedruckt. Daher ist 
vorn in den Fragmenten der Rhythmiker auf einen Para- 
graphen verwiesen, der in dem Buche nicht existirt. Was 
mir damals nicht gelingen konnte, habe ich jetzt erreicht, 
nachdem ich die aristoxenische Lehre von den irrationalen 
Grössen der Harmonik erkannt habe und dadurch in den 
Stand gesetzt bin, seinen rhythmischen Satz, dass die Länge 
immer das Doppelte der Kürze sei, festzuhalten, womit 
wohl keine Partei unzufrieden sein wird. Meine in den 
Fragmenten der Rhythmiker versuchte Ergänzung dieses 
Satzes hätte ich nicht in den Text hineinnehmen sollen. 
Uebrigens verweise ich auf eine der vorhergehenden Sei- 
ten, wo ich nachgewiesen, dass das „immer" nothwendig 
limitirt und auf die in demselben Tacte neben einander 
stehenden Längen und Kürzen bezogen werden muss. 
Auch thut dieser Satz der anderweitig gesicherten Messung 
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keinen Eintrag, denn wir haben hier das exceptionelle 
triplasische oder epitritische Rhythmengeschlecht, welches 
Aristoxenus von den gewöhnlichen der normalen Rhyth- 
mengeschlechter absondert. Ebenso sind auch andere tri- 
plasische oder epitritische Tacte anzusehen, z. B.: 

Wir können sagen: jener Satz bezieht sich auf die zusam- 
mengehörigen Silben 'der in der övv£%rjg Qv&poTtoUa ge- 
brauchten Tacte, nicht aber auf die epitritischen und tri- 
plasischen Tacte und nicht auf solche Silben, welche ver- 
schiedenen Tacten angehören. 

Wenn wir früher die Qv^fxoi {iixzol des Aristides für 
die xqovoi Qv&ponoUaq lÖioi und speciell für den kykli- 
schen Dactylus benutzen zu müssen glaubten, so lag das 
in dem guten Glauben, dass dasjenige was Aristides bietet, 
sich in der That auf Rhythmik beziehe. Das rhythmische 
Material ist so gering und da hängt man liebend an Allem 
fest, was diesen Namen trägt, — man sucht zu vereinen 
und auszugleichen, was in den Quellen zu widersprechen 
scheint, um ja kein Unrecht an der Tradition zu begehen. 
Fortgesetzte Bekanntschaft führt aber oft zu einer andern 
Erkenntniss, als in der Zeit des ersten Umganges. So ist 
es uns mit Aristides gegangen. Wir sind ihm immer noch 
dankbar für das, was er über das Ethos der Rhythmen 
und über die gedehnten Tacte (Semantos u. s. w.) sagt, 
aber Alles, was wir sonst Gutes bei ihm finden, haben wir 
Alles viel besser, klarer und ausführlicher in dem, was 
wir von Aristoxenus besitzen, und was bei ihm nicht-ari- 
stoxenisch ist, ist entweder Unverstand oder es ist über- 
haupt nichts Rhythmisches, sondern metrische Spielerei 
unkundiger Männer der Kaiserzeit. Schon in den Frag- 
menten der Rhythmiker hatte ich viele von diesen schwa- 
chen Seiten des Aristides erkannt und blossgelegt. Ein 
anderer Bearbeiter der Rhythmik, der meine Schrift in 
einem Anhange benutzt hat, macht freilich die Augen zu 
und will von Alledem nichts sehen — er hat freilich, wie 
er schon auf dem Titel ausspricht, nicht den Aristoxenus, 
sondern gerade den Aristides zu Grunde gelegt und da 
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kann es ihm billig nicht Wohlgefallen, was über den von 
ihm erlesenen Gewährsmann gesagt worden war. Mein 
Urtheil fällt heute noch strenger aus als damals. 

Aristides benutzt für die rhythmische Partie seines er- 
sten Buches von der Musik zwei ganz verschiedene Quel- 
len. I. Die eine Quelle ist ihm ein rhythmisches Buch, 
welches ein dürftiger Auszug aus Aristoxenus war, doch 
nicht ohne eigene Zuthaten und Abweichungen des Ver- 
fassers. Dahin gehört, dass neben dem vierzeitigen dacty- 
lischen Tacte des Aristoxenus auch noch ein zweizeitiger 
statuirt wird und manches Andere. Die Terminologie ist 
bis auf weniges dieselbe wie bei Aristoxenus — besonders 
interessant ist, dass hier die technische Bezeichnung des 
Tactes wie bei Aristoxenus novg ist. — Aus dieser Schrift 
schöpft unser Aristides, doch auch Andere noch, von denen 
uns Fragmente erhalten und zu denen ich jetzt noch ein 
Werk hinzufügen muss, aus welchem der Araber AI Fa- 
rabi geschöpft hat, der seinen Landsleuten nicht bloss die 
Philosophie des Aristoteles, sondern auch die musikalische 
Theorie der Griechen durch Bearbeitung und Uebersetzung 
griechischer Musiker zugänglich zu machen suchte. Was 
wir bis jetzt von seinem Musikwerke wissen, sind die Aus- 
züge daraus, welche Kosegarten in der Einleitug seiner 
Ausgabe des Ali Ispahensis mitgetheilt hat. In der Rhyth- 
mik hat er augenscheinlich eine mit Aristides' erster Quelle 
durchaus verwandte Schrift, und Manches war in dieser 
Schrift besser, als wir es bei Aristides haben. Besonders 
interessant ist es, das was Aristides über den %qovos itQci- 
rog und %qovol gvv&stoi sagt, mit dem Berichte AI Farabis 
zu vergleichen. Man hat sich vielfach darüber gestritten, 
was sich Aristides unter dem doppelten, dreifachen, vier- 
fachen Gvv&srog gedacht hat, ob %qovoi schlechthin im 
Sinne des Aristoxenus, oder gedehnte Längen. Der Ara- 
ber übersetzt hier ein sonst mit Aristides Hand in Hand 
gehendes Original, in welchem jene Gvv&etoi ausserordent- 
lich klar und eingehend als Zeiten beschrieben, welche mit 
dem öiörjiiog, rpAtypog, tstQaörjfiog des Anonymus identisch 
sind. Dann sollte man aber» auch den bei Aristides feh- 
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lenden Tcevräörj^og erwarten? Nun, der Araber fügt auch 
in der That der vierzeitigen Zeitdauer die fünfzeitige hinzu. 

Diese eine Quelle des Aristides ist also aristoxenisch, 
doch lehrt sie uns auffallender Weise so gut wie gar nichts, 
was wir nicht auch sonst aus Aristoxenus wüssten — wir 
möchten denn etwa die verschiedenen Arten der netccßoXrj 
und die tqöjioi Qt&iioitoiücg hierherziehen. Aber wie dem 
auch sei, die Quelle ist gut und lehrt wirkliche Rhythmik, 
trotz mancher Missverständnisse und nicht-aristoxenischer 
Zuthaten. 

II. Die andere Quelle des Aristides ist ein ganz alber- 
nes Buch aus der Kaiserzeit, das Werk eines Metrikers, 
der hinter jedem der uns sonst erhaltenen Metriker, auch 
den schlechten, zurücksteht. Er folgt auch der von vielen 
lateinischen Metrikern dieser Zeit festgehaltenen Gewohn- 
heit, vor der Lehre von den Metren etwas über die Rhyth- 
men ' und Rhythmengeschlechter zu sagen und nach den 
letzteren die Metren einzuteilen. Bis zu welcher Grenze 
er die Metrik behandelt, wissen wir nicht, da wir ihn ja 
bloss aus Dem kennen, was Aristides aus ihm geschöpft 
hat. Hier gebraucht er für Versfüsse und metrische Sche- 
mata stets den vornehmen Namen qv&iiol; er hat in der 
That auch etwas aus irgend einem rhythmischen Buche her- 
beigezogen, aber nichts desto weniger irrt jeder, der da 
glaubt, dass jene „$v#ftoi" sich im Allgemeinen auf etwas 
Rhythmisches bezögen. Aristides hat hieraus geschöpft, 
was er über die Qv&pol anlot, övvfrezoi und pixtol sagt, 
rnitsammt der dieser Darstellung vorangehenden Definition 
dieser $v&(iot, welche mit einer früher von ihm gegebenen 
Definition der Qvftfiol aitXol und övv&etoi (der aristoxcni- 
schen) gar nicht übereinkommt. Dieser aus der zweiten 
Quelle fliessende Abschnitt geht bis zu der Stelle : „so mach- 
ten es diejenigen, welche Metrik und Rhythmik verbänden 
(ot avfinXsxovtsg trjv §vd-{iixrjv fistQixfj ^ sag Ca). Die 
XaQt&vTsg (die reinen Rhythmiker) machten es anders, 
nämlich folgendermassen", und damit wird wieder zur er- 
sten Quelle zurückgekehrt. Hiermit hat also Aristides 
selber die zweite Quelle von der ersten unterschieden. 
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Auch was Bacchius am Schlüsse seiner Musik von einfa- 
chen und zusammengesetzten $v&iioi bringt, ist aus der- 
selben Quelle geflossen; beide aber, sowohl Aristides wie 
Bacchius, haben unvollständig excerpirt und der eine diese, 
der andere jene Füsse ausgelassen. Unter den Versfüssen 
standen in jener Quelle aus einem rhythmischen Buche ge- 
schöpft auch noch der Semantos, der Spondeios meizon, 
der %oQSiog aXoyog und dessen bei Bacchius erhaltene an- 
tithetische Form, der Iambus mit irrationaler Länge als 
schwachem Tacttheile u. b. w. Dies ist aber auch das 
Einzige, worin der Werth jener Quelle besteht. - Sonst 
weiss sie nichts von Rhythmik und scheut sich nicht, dem 
Dactylus 1 ftetiig und 2 agöeig zu geben, indem sie jede 
Kürze desselben als 1 ftsöig fasst. Da wissen doch die 
römischen Metriker mehr von Rhythmik, und diese ganze 
Partie von Aristides' Metrik ist für die Erkenntniss der 
antiken Rhythmik — und das ist keine andere, als die des 
Aristoxenus — von schädlichem Einflüsse gewesen, weil 
man immer geneigt ist, das was hier geboten wird, durch 
Interpretation mit den Sätzen des Aristoxenus zu vereini- 
gen und auszugleichen und schliesslich den letztern miss- 
zuverstehen, wie folgendes Beispiel zeigen möge. 

Aristoxenus nennt einfache oder unzusammenge- 
setzte Tacte diejenigen, welche nicht in Tacte, sondern 
bloss in Tacttheile zerlegt werden; zusammengesetzte 
Tacte sind nach ihm diejenigen, welche sich in Tacte zer- 
legen. Dieselbe Definition gibt Aristides von der Stelle, 
wo er noch nicht der &eoqCcc der avfutlexovteg folgt, — 
später freilich unter Berufung auf die 0v^7tlsxovtsg eine 
ganz andere, wonach der Qvfrpög <$vv&etog ein aus ver- 
schiedenen Füssen bestehendes Metrum ist, z. B. der von 
ihm in Jamben und Trochäen zerfällte Glyconeus ~ - ~ 
^ - 7 ^ _ t der in einen Pyrrhichius und Spondeus zerfällte 
lonicus ~ ~, — . So lange man sich nicht gestehen mag, 
dass Aristides hier einer nach seiner ausdrücklichen Er- 
klärung der aristoxenischen entgegengesetzten Auffassung 
folgt, wird man immer diese zweite Definition der Cvvfrs- 
tot, in die von Aristoxenus gegebene Definition der fSvv- 
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ÜSToi hinein interpretiren wollen und dabei den einfachen 
Sinn von Aristoxenus' Worten immer missverstehen. 

Wir haben nachgewiesen, dass Aristoxenus unter itov$ 
oder Tact nicht bloss den einfachen, unzusammengesetzten 
Tact (}, I, §), sondern auch die ganze rhythmische 
Reihe versteht, die aus 2, 3, 4, 5, ja 6 Einzeltacten zu- 
sammengesetzt sein kann. Lehrt nun Aristoxenus, dass 
die Tacte im Allgemeinen in unzusammengesetzte und zu- 
sammengesetzte zerfallen und dass die ersteren nur in Ar- 
sis und Thesis , die letzteren aber in Tacte zerfallen , so 
folgt daraus, dass der einfache und zusammengesetzte Tact 
des Aristoxenus im Allgemeinen mit dem übereinkommt, 
was die moderne Musik mit denselben Namen bezeichnet: 

noSsg davvfrezoi: Einfache Tacte: 

TSTQCCOViUOg l 
TCBVTttGrjtlOS (§) 
ij-CCOTIflOS f 11. S. W. 

, Ä Zusammengesetzte 
no&eg ovvftsxoix Tacte* 

ij-doT)iiog f (zwei jj) 

6%TdoT}iio$ £ (zwei 

tvvsdor}(ios jf (drei f) 
dcoäsxdorjiiog (vier f ) 

SüiSe-Kctariiios % (drei u.s.w. 

Der Umfang der nodeg gvv&etoi der Alten ist freilich 
grösser, als der der modernen zusammengesetzten Tacte, 
weil nach der Theorie der Alten jede einheitliche rhythmi- 
sche Reihe, z. B. eine Reihe von vier J-Tacten, sechs J- 
Tacten, fünf f-Tacten als ein einheitlicher novg oder 
Tact gilt. 

Die Richtigkeit dieser Interpretation wird einem je- 
den, der mit den alten Rhythmikern vertraut und nicht 
durch eine unmotivirte Vorliebe für Aristides von Vorur- 
theilen befangen ist, sofort einleuchten. Der Unterschied 
von einfachen und zusammengesetzten Tacten im Sinne des 
Aristoxenus ist von höchster Bedeutung für die Rhythmik, 
— im Sinne des Aristides ist er, trotzdem dass dieser hier 
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von Qvd-pol redet, weiter nichts als eine unnütze metrische 
Spielerei. Welcher wirkliche Rhythmiker wird auch wohl 
jemals die Glyconeen in Iamben und Trochäen, den Ioni- 
cus in Pyrrhichien und Spondeen zerlegt haben, wie es 
jene av^iJtXsxovteg, denen Aristides hier folgt, gethan haben? 

Durch die oben gegebene Interpretation der Stelle des 
Aristoxenus haben wir nun auch das Kriterium in den Hän- 
den, um eine beliebte Streitfrage zu entscheiden. Man hat 
viel gefragt, ob der fünfzeitige Päon im Sinne der alten 
Rhythmik ein einfacher oder zusammengesetzter Tact sei? 
Die Antwort ist: er würde ein zusammengesetzter sein, 
wenn er in Tacte eingetheilt werden könnte. Aber dies 
ist nicht möglich, denn bei der Diairesis - ~ ~ ~ oder - ~, - 
oder ~ ~ - u. s. w. würde der eine seiner Einzeltacte ein 
zweizeitiger sein, zweizeitige Tacte aber gibt es nach Ari- 
stoxenus nicht. Also der fünfzeitige Päon ist ein einfacher 
Tact. Der zehnzeitige oder semantische Päon dagegen 

— ( iässt sich in einen vierzeitigen und sechszeitigen 

Tact zerlegen, ist also ein zusammengesetzter. Der Spon- 
deios meizon i—j <_ < und der Trochäus semantos und orthios 
i_i j u_ » sind nach Aristoxenus wieder einfache Tacte ; sie 
zerfallen zwar in zwei oder drei Theile, von denen jeder 
den Umfang eines vierzeitigen Tactes hat, aber jeder die- 
ser Theile ist nur ein einziger xqovos, ein einziger %q6vo$ 
aber, sagt Aristoxenus, kann keinen Tact bilden, sondern 
dazu gehören mindestens zwei xqovoi, — es lassen sich 
also jene gedehnten Tacte nur in %qovoi oder Tacttheile, 
nicht in ganze Tacte zerlegen und sind mithin einfache. 

Die bisherige unrichtige Auffassung der nodsg ovvfre- 
xoi des Aristoxenus, die durch den Irrthum, dieselben mit 
den Ovvftexoi des Aristides zu identificiren, hervorgerufen 
ist, war das Hinderniss, den Anfang der aristoxenischen 
Lehre von den %qovoi richtig zu verstehen. Hier heisst 
es: „Wodurch wir den Rhythmus bezeichnen und ihn für 
unsere Aisthesis fassbar machen, ist entweder Ein Tact 
oder es sind mehrere Tacte. Jeder Tact aber zerfällt in 
2 oder 3 oder 4 %qovoi oder Tactabschnitte (schwere und 
leichte, oder gute und schlechte Tacttheile)." Der letztere 
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Satz schliesst sich unmittelbar an den erstem an und steht 
mit ihm augenscheinlich in der innigsten Beziehung. Wir 
können zunächst nur so interpretiren : Sowohl der Eine 
Tact, als auch jeder der mehreren Tacte, wodurch wir den 
Rhythmus bezeichnen, zerfallt in 2 oder 3 oder 4 Tact- 
theile. Wann wird nun der Rhythmus durch Einen, wann 
durch mehr als Einen Tact bezeichnet? In den Fragmen- 
ten der Rhythmiker erklärte ich dies so: „durch Einen", 
wenn der Tact ein einfacher; „durch mehrere", wenn der 
Tact ein zusammengesetzter ist, und zwar „zusammenge- 
setzt" im Sinne desAristides. Aber die aristideische 
Definition von ovv^etpg hat, wie ich obön nachgewiesen, 
nichts mit Aristoxenus zu thun. Zum richtigen Verständ- 
niss der Stelle ist es nothwendig, auf eine weitere Differenz 
zwischen Aristoxenus und Aristides aufmerksam zu machen. 
Was wir einfachen oder zusammengesetzten Tact nennen, 
heisst bei Aristides bald $v&(iog, bald novg, am häufigsten 
ist aber der Ausdruck Qv&pog gewählt. Aristoxenus dage- 
gen bezeichnet in sämmtlichen uns erhaltenen Fragmenten 
seiner Cxoi%Bta qv&{ilxcc den (einzelnen) einfachen oder zu- 
sammengesetzten Tact niemals als foftfiog, sondern stets 
als itovg; Qvd-pog ist bei ihm das rhythmische Ganze nach 
seiner abstracten Zeitgliederung ohne Rücksicht auf die 
XQÖvot Qvd'^onouag , das heisst auf die längeren oder kür- 
zeren Töne und Silben der Harmonie und Lexis. In die- ' 
sem Sinne stellt Aristoxenus in einem bei Psellus erhalte- 
nen Fragmente den Qtt&pdg als ein „atfotrqpa" der §i&(io- 
itotfa d, i. der den Rhythmus zur concreten Erscheinung 
bringenden musikalischen oder poetischen Composition ent- 
gegen. Wir dürfen mit Rücksicht auf die Thatsache, dass 
der einzelne Tact, mag er einfach oder zusammengesetzt 
sein, bei Aristoxenus mit dem technischen Worte novg 9 
aber nie mit Qvftfibg bezeichnet wird, jene Stelle folgender 
massen übersetzen: „Das, wodurch wir den Rhythmus einer 
musikalischen oder poetischen Composition bezeichnen und 
fasslich machen, ist entweder Ein (einfacher oder zusam- 
mengesetzter) Tact oder es sind mehrere (einfache oder zu- • 
sammengesetzte) Tafcte." Ist eine Composition bis zu Ende 
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im trochäischen oder iambischen Tetrameter gehalten, so 
bezeichnen wir ihren Rhythmus durch den ^-Tact, den 
novg daösxdöttfiog daxzvAtxog; kommt aber ein Tactwech- 
sel in ihr vor, wie z. ß. in dem Liede auf die Muse, in 
welchem zwei iambische Tetrameter und zwei dactylische 
Hexameter aufeinander folgen, so bezeichnen wir ihren 
Rhythmus durch zwei verschiedene Tacte, nämlich den 
i^-Tact (novg dadexdör^fiog tcog) und den |-Tact (novg 
doDdexdörjiiog taußixog). Den in der „griechischen Rhyth- 
mik" mitgetheilten Rhythmus des rhythmischen Chorals 
„Herzlich thut mich verlangen" bezeichnen wir durch drei 
Tacte: den |-, |- und J-Tact. 

Ich glaube, dass wir in diesem Sinne die obige Stelle 
des Aristoxenus zu verstehen haben: „Ein Tact", wenn 
das Stück in Einem Tacte; „mehrere Tacte", wenn es me- 
tabolisch in mehreren Tacten gehalten ist. Wollen wir sie 
so verstehen, dass wir den „Einen Tact" als den einfachen, 
die „mehreren" als die „mehreren einfachen Tacte, die zu- 
sammen einen zusammengesetzten Tact bilden", verstehen, 
so dass der novg, von dem hier die Rede ist, jedesmal ein 
Einzelfuss wäre, so widerspricht dem die gleich folgende 
Angabe über die Zahl der %qovoi des Tactes. Denn ein 
Tact von 4 %qovoi kann niemals ein einfacher, sondern nur 
ein zusammengesetzter sein. Der Sinn ist nothwendig die- 
ser: sowohl der Eine Tact, als auch jeder der mehreren 
Tacte, wodurch wir den Rhythmus bezeichnen, zerfällt in 
2 oder in 3 oder in 4 Tacttheile. Nimmt also unserer In- 
terpretation zufolge Aristoxenus gleich im Anfange seiner 
Lehre von den nodeg auf den Tactwechsel Rücksicht, so 
geht hieraus hervor, welch grosse Bedeutung der Tactwech- 
sel in der antiken Musik gehabt hat. 

Für den oben dargelegten Sprachgebrauch der Wörter 
Qv&pog und novg hätte ich noch hinweisen können auf das 
Fragment nsgl %qovov noritov bei Porphyrius, wo Aristo- 
xenus ausdrücklich sagt, dass die nodsg die T heile des 
Qv&pog sind. Der „trochäische Rhythmus", den er an der- 
selben Stelle als Beispiel anführt, ist nicht der dreizeitige 
trochäische Einzeltact, sondern das in •ihm gehaltene rhyth- 
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mische Ganze; freilich gilt das hier über die ayoyij des 
trochäischen Rhythmus Gesagte auch von der ayayrj des 
einzelnen Trochäus. . 

So vereinfachen sich die Lehren der antiken Rhyth- 
mik in erfreulicher Weise. An Stelle der coinplicirten De- 
finition von itovg und §v&ii6g, die wir in den Fragmenten 
der Rhythmiker gegeben, sagen wir jetzt: Aristoxenus nennt 
den einzelnen Tact itovg, und zwar äavvftEzog wenn es ein 
einfacher, övvfotog wenn es ein zusammengesetzter (im mo- 
dernen Sinne) oder eine ganze Reihe ist; das durch die 
Tacte gebildete rhythmische Ganze heisst ^iHfyiös; es wird 
durch Einen itovg bezeichnet, wenn es ametabolisch, durch 
mehr als Einen, wenn es metabolisch ist. Aristides braucht 
die Wörter bald im aristoxenischen Sinne, bald sagt er $v- 
&(iög an Stelle von itovg u. s. w. 

War in den Fragmenten der Rhythmiker der aristo- 
xenische Begriff des itovg Gvvftexog durch fälschliche Iden- 
tificirung mit dem den avfiitXs'xovteg entlehnten §v&pog 
övv&srog des Aristides irrig gedeutet, so musste dort auch 
die aristoxenische diayooä itoöcSv xatä diccioeaiv und xatä 
6%rjtia, insoweit es sich um mehr als die von uns richtig 
gegebene Interpretation der unmittelbaren Worte des Ari- 
stoxenus handelte, unrichtig gedeutet werden. Wir bezo- 
gen sie dort auf die aus -verschiedenen Versfüssen zusam- 
mengesetzten Metra. Aber deren Betrachtung gehört nach 
Aristoxenus ins Gebiet der Rhythmopöie, der Rhythmus 
„als solcher" hat nichts mit ihnen zu thun, und sämmtliche 
7 ötayogccl des Aristoxenus beziehen sich bloss auf den 
abstracten Rhvthmus, ohne die Ausfüllung desselben durch 
längere und kürzere Zeiten der Rhythmopöie im Auge zu 
haben. So aufgefasst enthält das aristoxenische Capitel von 
den 7 diagtooccl itoöav eine wunderbar lichtvolle, fast syn- 
thetische Entwicklung der Eigentümlichkeiten der Tacte 
in einer unerbittlichen Consequenz und Wahrheit. Er 
sagt: 

I. Die Tacte unterscheiden sich der Grösse nach 
(Öiatpooä xatä nsysftog), das heisst durch die Zahl der in 
einem jeden enthaltenen %qovoi itoätoi. Der kleinste ist 



Digitized by Google 



XLvin 



Vorrede. 



der von 3 %qovoi ngatoi oder J-Tact, grössere sind der 

}*> f"; f"> }-Tact u. s. w. 

II. Die Tacte unterscheiden sich durch das Tactge- 
schlecht (xatet yivog oder xatd Xoyov nodixov), je nach- 
dem sich die zu einem jeden gehörigen xqovol tcqcStoi in 
zwei gleiche oder in zwei derartig ungleiche Abschnitte 
zerlegen, dass der eine von beiden das Doppelte oder das 
Anderthalbfache des andern ist: daetylische, iambische, 
päonische — oder wie wir sagen, gerade, dreitheilig unge- 
rade, fünftheilig ungerade. Dazu fügt Aristoxenus wegen 
der den Alten eigenthümlichen Auffassung des Auftactes 
als secundäre Tactgeschlechter noch das triplasische und 
epitritische hinzu. Von den beiden gleichen Abschnitten, 
worin der gerade Tact zerfällt, ist der eine der schwere, 
der andere der leichte Tacttheil; auch die beiden kleinsten 
dreitheiligen und der kleinste fünftheilige Tact zerfallen 
nach antiker Theorie nur in zwei Tacttheile oder Chronoi ; die 
grösseren dreitheiligen dagegen enthalten 3, die grösseren 
fünftheiligen nicht 5, sondern nach der Praxis des antiken 
Tactirens 4 Chronoi. 

III. Die Tacte unterscheiden sich dadurch, dass die 
einen rational, die andern irrational sind. Alle 
modernen Tacte sind rational, Aristoxenus behauptet auch 
das Vorkommen irrationaler Tacte, nämlich solcher, in wel- 
chem der eine Tacttheil nicht das durch den Xoyog izodixdg 
bestimmte legitime Maass hat, sondern dasselbe um ein klei- 
nes Zeittheilchen, welches %qovoq ngaxog ist, überschreitet. 

IV. Die Tacte unterscheiden sich dadurch, dass die 
einen einfach, die anderen zusammengesetzt 
sind. Die ersteren lassen sich bloss in Chronoi zerlegen, 
von welchen mindestens je Einer immer kleiner als der 
kleinste Tact ist: 

- 

\rn | f/773 1 \rnr. \ \ppp-, 

die zusammengesetzten bestehen aus mehreren dieser einfa- 
chen, ^zusammengesetzten Tacte: 
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V. Tacte von gleicher Grösse (aber ungleichem Tact- 
geschlecht) unterscheiden sich durch die Grösse und 
Zahl ihrer beiderseitigen Ta ctabschni tte — psQV, 
IQOvot, — (diacpoQa xatä diaCgsöiv), und zwar 1) sowohl 
durch verschiedene Grösse, als auch durch verschiedene 
Zahl der Tactabschnitte, z. B.: 



8 




j 0 Jjj jTjJTß und 4 ITT) JTT2 n 



ZQ . w . Z<>- Z<>- ZC- 



oder 2) durch verschiedene Grösse der Tactabschnitte, wäh- 
rend deren Anzahl in beiden Tacten dieselbe ist, z. B.: 

isj) st: und \ppp 

XQ- XQ- ' L- 

Z<?« Z(>- 

VI. Tacte von gleicher Grösse (und gleichem Tactge- 
schlechte), das heisst mit gleich vielen und gleichgrossen 
Tactabschnitten, unterscheiden sich dadurch, dass die ein- 
zelnen Tactabschnitte (als Einzeltacte angese- 
hen) nach verschiedenen Tactge schlechter n ge- 
ordnet sind (diacpOQn kcctcc <tyij|ta), z. B.: 

12 m ij ^nsr : und ±nppfjpn 



8 ^ZJLLZ^ ^ZJLU^ 4 I I I 

XQ- XQ 




denn im y-Tact gehört jeder der beiden Chronoi dem ge- 
raden, im J-Tact dem ungeraden dreitheiligen Tactge- 
schlechte an. 

VII. Tacte (von gleicher Grösse, gleichem Tactge- 
schlecht und auch mit gleichen, nach demselben Tactge- 
schlecht angeordneten Chronoi) unterscheiden sich durch 
verschiedene Stellung der Tactabschnitte, indem 
bald der leichte, bald der schwere vorausgeht (diatpoga 
xat ävrtd'Böiv). 

Griechische Harmonik u. s. w. d 
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In diesen Sätzen ist eigentlich die gesammte antike 
Tactlehre der Alten enthalten. Aristoxenus geht hier scharf 
in alle einzelnen Eigentümlichkeiten der Tacte ein, Alles 
was er sagt, ist wichtig und bedeutungsvoll, die Methode 
der Darstellung eine streng mathematische, der wir selbst 
das, was man Eleganz nennt, nicht absprechen können. 
Beachtenswerth ist, wie er schliesslich die Kategorieen im- 
mer enger und enger zusammenzieht. Denn in der fünf- 
ten diacpogä zeigt sich Gleichheit der Grösse, aber Un- 
gleichheit des Rhythmengeschlechts der Tacte und auch 
Ungleichheit des Rhythraengeschlechts der Tacttheile; in 
der sechsten diacpogcc sind die Tacte selber auch dem Rhyth- 
mengeschlechte nach gleich, nur die beiderseitigen Tact- 
theile haben verschiedenes Rhythmengeschlecht; in der 
siebenten ÖLcupoQa besteht gleiches Rhythmengeschlecht auch 
für die Tacttheile. — Es hat uns vieljährige Arbeit geko- 
stet, dies lichtvolle und ungemein einfache System des Ari- 
stoxenus zu erkennen und uns von dem Streben völlig frei 
zu machen, die das Wahre verdunkelnden, aus widerspre- 
chenden Quellen mit Unverstand zusammengerafften Sätze 
des Aristides damit in Zusammenhang zu bringen. Wir 
hoffen, dass die richtige Erkenntniss der wahren rhythmi- 
schen Gesetze der Alten, welche keine anderen sind als 
die von Aristoxenus dargestellten, nie wieder durch Aristi- 
des und seinen Interpreten Caesar getrübt werde. 

Ich hatte die Absicht, in einem zehnten Capitel eine 
Uebersicht des antiken Systems der Harmonik nach Ari- 
stoxenus zu geben, das heisst sein System aus den Trüm- 
mern seiner beiden harmonischen Werke, den &Q%al und 
den aQfiovixa örot^ta, andererseits aus seinen Compilato- 
ren der Kaiserzeit zusammen zu setzen und dabei die letz- 
teren in ihrem Verhältniss zu einander und zugleich in 
ihrer ganzen Armseligkeit zu beleuchten. Doch bin ich 
nicht dazu gekommen und man wird dieses Capitels wohl 
leicht entrathen können — : der Aufschluss, welchen diese 
Vorrede über die Irrationalität gibt, möge der Stellvertre- 
ter jenes Capitels sein. Unbequem ist nur, dass ich nur 
die Litteratur des Aristoxenus und der Akustiker ausführ- 
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lieh besprochen, aber von den in der römischen Kaiser- 
zeit excerpirenden Autoren gar nichts gesagt habe. Frei- 
lich wissen wir von ihnen meist noch weniger als gar 
nichts. Es sind folgende: Gaudentius, Anonymus I, Ano- 
nymus II (beides verschiedene Schriften, welche in Beller- 
manns Anonymus vereint sind), Alypius, Aristides, Bacchius, 
und zu den Anonymi noch ein Pseudonymus, der Euklid. Also 
wieder Septem musici! Ausser ihnen ist auch Sextus Em- 
piricus im letzten Buche ein getreuer Darsteller der Haupt- 
züge des aristoxenischen Systems. Was sie für ein Origi- 
nal vor sich haben, wie sie unmittelbar oder mittelbar 
daraus schöpfen, wie sie sich zu einander verhalten, ist 
angenehm zu wissen für den, der sich lange mit ihnen be- 
schäftigt hat, verdient aber schliesslich nicht in eine Dar 
Stellung der Musik auf wenig Bogen, wie die vorliegende 
ist, aufgenommen zu werden. Dergleichen bleibt am besten 
einer Ausgabe der Musiker überlassen. Ebendaselbst möge 
da auch den aristotelischen Problem. 10 diejenige Rücksicht 
zu Theil werden, auf die sie billig Ansprüche machen 
können. 

Somit entlasse ich denn die griechische Harmonik ohne 
die ihr ursprünglich zugedachte Begleiterin, die allgemeine 
Metrik, aus meinen Händen. Die letztere will ohne musi- 
kalischen Beistand allein und für sich als zweite zwar 
kleine, aber selbständige Abtheilung dieses Bandes hinaus 
in die Welt. 
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Zu verbessern vor dem Gebrauche des Buches: 

8. XLV1II, 9 v. u. 1.: welches kleiner als der %QOvog hqcqtos 
ist. — 8. 24, 18: „15. und 16. Jahrhundert" statt „12. und 13. Jahr 
hundert". — S. 62, 17 : störf xmv Sia nccocSv. — S. 66, 6: der Grego- 
rianische Kirchengesang. — S. 231, 19: „die Verhältniszahl 224:243" 
statt „35:36". — 8. 219, 1: Bezeichnung mit Kreuzen zu vermei- 
den. — S. 236, 12: Bullialdus. — S. 262, 7: „Ptolemäus" statt „Py 
thagoras". — 8. 267 ohen: 1. XQcöau avvxovov des Ptolemäus. 
1. %QÖ>iict zoviatov des Aristoxenus. 2. ZQmpct pakanov des Ptole- 
mäus. 2. %q<qiici paXtt*6v des Aristoxenus. — S. 267, 19 v. u. : Ge- 
seilter Ganzton verbunden mit Trihemitonion. — S. 293, 19: „eö*f u 
statt „edf". — S. 293, 5 v. u.: „his und eis" statt „his und fis".— 
S. 362, 19: „der dritten rh. Reihe d. M. (von Tact 9 an)." — S. 185, 
7: „Hyper-dorisch." 

S. 11, 12 v. u.: „vgl. §. 4" zu streichen. — S. 66, 15 v. u.: „vgl. 
Cap. IX" statt „VI". — S. 68 , 20: „s. Cap. VIII" statt „VI". - 
S. 68, 1 v. u.: „s. Cap. V. S. 160" statt „Cap. VI". — S. 78, 1 v. 
u. : „und VI" zu streichen. — S. 211, 1 v. u.: „Nr. 2" statt „Nr. 
8". — S. 292, 12: „Auf der anliegenden Tabelle 6" statt „4". 

Ferner S. 35, 5 v. u. : „theils" zu 'streichen. — S. 45, 21 1.: „und % 
ein Capitel im Anonymus de musica". — S. 61, 4 1.: „Wissenschaft 
sei". — 8. 132, 18 v. u.: „noch Pindar". — 8. 174, 17: „Besjchaf f en- 
heitdes Scalensystems". — S. 245, 5: „Systema teleion". — S. 269, 
30 v. u. zu streichen: „die übrigen musikalischen Zeichen". 

Wie in der Vorrede bemerkt, ist S. 79, 8 v. u. bis zu 83, 21 ge- 
nauer und ausführlicher behandelt auf S. 346 — 356, insonderheit die 
Erklärung des Harmonieenverzeichnisses in Piatos Republik und die 
Stelle Pratinas fr. 5 Bergk. — S. 207 Der sachliche Fehler der Tabelle 
bezüglich des Stimmgebietes des Tenors ist aus dem unmittelbar Vor- 
ausgehenden leicht zu verbessern. — 8. 71, 11. 12 v. u. zu streichen: 
„Die auf uns gekommene kleine Instrumentalmelodie, offenbar ein 
auletischer Tanz, ist äolisch (Cap. VI)." 

Auf 8. 25, 18 v. u.: „zunächst immer nur als Hypothese hinge 
stellt werden kann" bezieht sich auf die § 11 gegebene Darstellung. 
Sie ist indess unter Benutzung von weiterem Material noch einmal 
aufgenommen § 33. 
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Es ist ein oftmals ausgesprochener Satz , dass die Leistungen 
der Griechen in der Theorie der Kunst weit hinter den von ihnen 
geschaffenen Kunstwerken zurückstehn. Und doch haben die 
Griechen die Grundlage zu einem wissenschaftlichen Systeme der 
Kunsttheorie gegeben, welches den meisten neueren Versuchen, 
die Künste zu classificiren, unbedingt vorzuziehen ist. Wir meinen 
hier nicht die vulgäre Einthcilung der Künste in die cncyclischen 
oder freien und banausischen, sondern eine von weit tieferem 
Gesichtspunkte ausgehende, aber bisher unbeachtete Classifica- 
tion, die uns in der Scholiensammlung zu der Grammatik des 
Dionysius Thrax erhalten ist. Sie ist hier in einer vierfachen 
Fassung überliefert 1 ), von denen die eine einem Werke des 
Lucius Tarrhäus, des Gommentators der Aristotelischen Kate- 
gorieen *) , entlehnt ist ; wahrscheinlich geht das ganze System auf 
die Schule des Aristoteles zurück, wenn sich gleich bis jetzt 
nicht ermitteln lässt, in wie weit es von Aristoteles selbst oder 
einem seiner Schüler ausgegangen ist. Es ist Pflicht , dies antike 
System der Künste der Vergessenheit zu enlreissen. 

Wie sonst bei den Griechen, so ist auch hier das Wort 
Kunst im weitesten Sinne gefasst: es bezeichnet nicht bloss die 
Kunst des Schönen , sondern es wird einerseits auch die Wissen- 
schaft, andererseits auch jede handwerksmässige Kunstfertigkeit 
darunter begriffen. Scheiden wir diese „Künste im weiteren und 
vulgären Sinne" ab, so bleibt eine doppelte Trias der schönen 

1) Anecd. Graec. ed. Bekk. p. 670; p. 652—654; p. 655; p. 652. 

2) Schol. in Aristot. categ. p. 59 Brandis u. s. Ausserdem ist Lu- 
cius oder Lucillas von Tarrha als Comraentator der Argonautica und 
als Paroimiograph bekannt; cf. Paroemiogr. gr. ed. Leutsch vol. 1 
praefat. Die Beschäftigung mit den Sprichwörtern bringt den Lucius 
ebenfalls in den Kreis der Aristotcliker. 

(i.iechische Harmonik u. s. w. 1 
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Künste zurück. Die eine Trias umfasst die apoteleslischen 
Künste: Architektur, Plastik, Malerei, die wir als die bildenden 
Künste bezeichnen; die andere Trias umfasst die praktischen 
oder musischen Künste: Musik, Orchestik und Poesie. Die 
Namen apotelestisch und praktisch beziehen sich zunächst auf 
die Art und Weise, wie das Kunstwerk dem Kunstgenüsse des 
Zuschauers vermittelt wird. Ein musikalisches und poetisches 
Kunstwerk ist zwar an und für sich durch den schöpfe- 
rischen Act des Componisten oder Dichters vollendet, 
aber es bedarf noch einer besonderen Thätigkeit des 
Sängers, des Schauspielers, des Rhapsoden u. s. w., 
mit einem Worte, des darstellenden Virtuosen, durch 
welche es dem Zuschauer oder Zuhörer vorgeführt 
wird, und eben deshalb heisst es Ttqa%xi%6v, d. h. ein 
durch eine Handlung oder Thätigkeit dargestelltes 1 ). Ebenso 
verhält es sich mit der Orchestik. Dagegen ist ein Kunstwerk 
der Architektur, Plastik und Malerei schon durch den blossen 
schöpferischen Act des bildenden Künstlers dem Zu- 
schauer fertig und vollendet gegenübergestellt, und 
eben deshalb heisst es dnoreXsax ixo v l ). Dies sind in der 
That Kategorieen und Definitionen, wie sie des grössten griechi- 
schen Philosophen würdig sind. 

Der Unterschied der beiden Kunsttriaden ist aber nicht bloss 
in der äusseren Darstellung, sondern im innersten Wesen der 
Künste selbst begründet. Durch die Thätigkeit des individuellen 
künstlerischen Geistes findet die dem Menschen immanente ewige 
Schönheitsidee im endlichen Stoffe, dem sie ihre Gesetze und 

1) Schol. Dion. Thr. p. 653: naoat yao at itoav.xiY.ai xiivai noi-^ 
vr\v i%ovot xov xrjg nodfatog xal iveoys tag fiovov xai pdf. xal yao xm 
%aiQ(ß iv a> xai yivovxai iv avxcß xai eIgCv. ib. p. 655: itoanxmai 
ilotv ooat p*%Qi> tov ytvsa&at. oqmvxai cacntQ fj avXr\xt%r} xai n oqxtj- 
(rrtxif . avxcu yao i<p ' ooov %oovov nqäxxovxai inl xoaovxov xal oomv- 
xai. [isxd yao xnv nqä^iv ovx vnaQxovaiv. ib. p. 670: noa%xi%a\ Sh 
dg xivag fisxa xtjv nga^iv ovx oom(t,sv vcpioxatiEvag dg inl xt&aoiart- 
xrjg xal op^artxjjs' (iBxd yao xo navoaa&at xov xi&aomdov xat xov 
OQXtioxijv xov OQxsCo&ai xal KiQ-aoi&iv ov\txi noä&g inoXetnsxai. 

2) Ib. p. 670: AnoxeXsaxixdg dh Xi yovoiv ojv xivcov xa anoxeXB- 
cpaxa fiExa xrjv nqä%iy oqdivxai ag inl dvdgiavxonouag^ xal ofootfo- 
fiinrjg.^ (iBxd yao xo dnoxsXioai xov dvdoiavxonoibv xov dvdqidvxa 
xal xov oUoSopov xo xxiopa fiivet 6 dvdotdg xal xo xxiafia. ib. 
p. 652: at dl xoiavxai itqixiiv k*x 0VGl xov XQ° V0V ' ^9* ooov yao ccv 
o XQ° V °S äiaxriQij avxag, inl xoaovxov [isvovai. 
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Bestimmungen einprägt, ihre Verkörperung und realisirt sich 
hierdurch im Endlichen zum Kunstwerke. Die Platonische Ideen - 
lehre, so feindlich sie auch der Kunst gegenübertritt, enthält 
dennoch alle jene Momente, die den Ausgangspunkt der Kunst 
bilden, in sich, und namentlich lässt sich die im Timäus ge- 
gebene Darstellung unmittelbar auf die Kunst übertragen. Das 
ewig Seiende Piatos, welches stets ist, aber niemals wird 
und niemals vergeht, ist im Gebiete der Kunst die Idee des ab- 
soluten Schönen, die nur durch den Logos, nicht durch die 
Aisthesis zu fassen, d. h. als ein absolut gegebenes nicht ver- 
standesmässig zu definiren ist; sie existirt nicht bloss im Geiste 
des Demiurgen, sondern auch in seinem Abbilde, im menschlichen 
Geiste. Ihr gegenüber steht ein zweites Moment, das Ekma- 
geion Piatos, der bildungsfähige Stoff: todt und leblos an sich, 
aber fähig, die Bestimmungen der Schönheitsidee in sich aufzu- 
nehmen und sich hierdurch zum endlichen Abbilde des abso- 
luten Schönen zu gestalten. So kommt das Dritte zur Erschei- 
nung, das Kunstwerk: es ist nicht das Schöne in wahrhafter, 
unveränderlicher Existenz , sondern die Darstellung oder Verkör- 
perung der ewigen Schönheitsidee im endlichen Sein, die der 
sinnlichen Wahrnehmung (&>'£a) gegenübertritt. 

Diese Darstellung des Schönen im Ekmageion (wir vermeiden 
das Wort Stoff oder Materie) ist eine zweifache. 1) Das Schöne 
wird dargestellt in seiner Ruhe, es wird im blossen räumlichen 
Nebeneinander zur Erscheinung gebracht: nicht in seiner zeit- 
lichen Entwicklung, sondern auf ein einziges Moment seines Da- 
seins fixirt. Dies geschieht in den bildenden oder apolelestischen 
Künsten, der Architektur, Plastik und Malerei, wo der Begriff 
des Ruhenden das Wesen des Kunstwerks ausmacht, — die Be- 
wegung kann hier immer nur durch die Darstellung eines ein- 
zigen Bewegungsmomentes angedeutet werden. 2) Das Schöne 
wird dargestellt in seiner Bewegung, im zeitlichen Nacheinan- 
der der einzelnen Schönheitsmomente. Dies geschieht in den 
musischen Künsten, der Musik, Orchestik und Poesie, wo das 
das Schöne darstellende Ekmageion nothwendig ein bewegtes ist. 
Wir haben hiernach die bildenden oder apotelestischen Künste 
als die Künste der Ruhe, die musischen oder praktischen 
Künste als die Künste der Bewegung zu deßniren. 

I* 
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Es liegt am Tage, wie innig dieser Begiff der beiden Kunst- 
triaden mit jenen von den Alten gegebenen Definitionen zusam- 
menhangt. Bei einem Werke der bildenden Kunst genügt, weil 
es bloss auf räumliche Existenz angewiesen ist, der einzige 
Schöpfungsact des Künstlers, um es in seinem vollen Dasein als 
das Schöne in seiner Ruhe darzustellen; bei einem Werke der 
musischen Kunst dagegen bedarf es ausser dem schaffenden 
Künstler noch einer besonderen Thätigkeit des darstellenden 
Künstlers, weil das Schöne in seiner Bewegung dargestellt wer- 
den soll. 

Warum aber stellt sich sowohl die Kunst der Ruhe und des 
Raumes wie auch die Kunst der Bewegung als eine Trias dar? 
Der Grund hierfür liegt in dem verschiedenen Standpuncte, wel- 
chen der subjective Geist des Künstlers bei der Erschaffung des 
Kunstwerkes einnehmen kann. Er stellt nämlich entweder 1) das 
Schöne lediglich nach der ihm selber immanenten Schönheils- 
idee dar, oder 2) nach den ihm in der Objectivilät gegebenen 
Vorbildern des Schönen, oder es wirken 3) beide Factoren, die 
Subjectivität und die Objectivilät bei der Hervorbringung des 
Kunslwerkes gemeinsam mit einander. Hiernach ist sowohl die 
bildende wie die musische Kunst entweder 1) eine subjective: 
Architektur und Musik, oder 2) eine objective: Plastik und 
Orchestik, oder 3) eine subjecli.v-objccti ve: Malerei und 
Poesie. Diese 3 Kategorieen sind auch in den bisherigen Syste- 
men der Aesthetik üblich, aber von unserem Standpuncte aus, 
der sich zunächst an die Alten anschliesst, sind sie in einer 
anderen Weise als z. B. bei Heg^l zu fassen: 



1 Tf'jfat 
I Künste 


dnoxsXsGrinuC (bildende) 
der Kuhe und des Raumes 


7ZQCCXTLXCCI , flOVOiHCCl 

der Bewegung und der Zeit 


Objective 


Plastik \o 


Orchestik J • i 


Subjeetive 


Architektur! e 
>H 


Musik fj 


Subjectiv- 
objective 1 


Malerei l >!> 


Poesie \^ 
) 



Die Plastik und Orchestik haben ihr Schönheilsideal in 
der Objectivilät, indem sie die in der Realität zerstreuten und ver- 
einzelten Momente des Schönen zu einer Einheit zusammenfassen 
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und hierdurch das in der Aussenwelt Vorhandene idealisiren. Der 
Gegenstand beider Künste ist vorwiegend der menschliche Körper 
als das vollendetste und schönste Gebilde der Schöpfung: die 
Plastik stellt die ideale Schönheit des Körpers in seiuer Ruhe 
dar, die Orchestik idealisirt am menschlichen Körper selber die 
Bewegung desselben zum Kunstwerke. 

Anders die Architektur und Musik. Hier wird nicht 
etwas objectiv Vorhandenes idealisirt, sondern der Kunstler pro- 
ducirt das Kunstwerk aus der ihm immanenten Schönheitsidee, 
ohne dass ihm von Aussen her ein Vorbild vorschwebt. Das 
Ekmageion ist ein objectiv Gegebenes, in der Architektur die 
feste Materie, in der Musik der Ton, aber das architektonische 
Kunstwerk ist keine Nachahmung von schönen Gebilden der 
Natur, und ebensowenig ist das musikalische Kunstwerk jemals 
aus Nachahmung des Vogelgcsanges und dergleichen hervorge- 
gangen: in beiden Künsten gibt der menschliche Geist der vor- 
handenen stofflichen Masse und den Tönen eine freie, lediglich 
aus seiner Subjectivität fliessende Form und Ordnung, und ge- 
rade diese Form ist es, welche das Wesen des Kunstwerkes 
ausmacht. Es ist eine grosse Verkennung, wenn moderne Aesthe- 
üker die Architektur als die objective Kunst hinstellen, und 
wenn z. B. Hegel geradezu ausspricht, dass die Formen der 
Architektur die Gebilde der äusseren Natur wären. — Unter 
sich stehen Architektur und Musik in demselben Verhältnisse wie 
Plastik und Orchestik: die Architektur stellt die subjective Idee 
des Schönen in der Ruhe und somit im festen materiellen Stoffe, 
die Musik dagegen in der Bewegung , im Nacheinander der Töne 
dar, die selber nichts anderes als Bewegung sind, mögen sie 
von der menschlichen Stimme oder von der menschlichen Hand 
hervorgebracht werden. Die subjective Idee der Ordnung und 
Harmonie, welche von der Architektur auf ein einziges Moment 
zum ruhig abgeschlossenen Kunstwerke concentrirt und fixirt ist, 
wird von der Musik als Bewegung entfaltet. Hegel nennt die 
Architektur eine gefrorene Musik: besser hätte er die Musik als 
die freie Bewegung architektonischer Formen bezeichnet. 

Die Malerei und Poesie endlich stehen zwischen den 
genannten Künsten in der Mitte. Die Malerei ist subjectiver und 
innerlicher als die Plastik, dagegen objectiver als die Architectur. 
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Dieselbe Stellung wie die Malerei nimmt die Poesie zwischen 
ihren beiden musischen Schwester -Künsten ein: die objectiven 
Thatsachen der Realität und das freie .Schaffen der Subjectivität 
sind die zwei Factoren, aus denen das poetische Kunstwerk her- 
vorgehl. Doch mögen djesc Andeutungen genügen , um das von 
uns nach den Alten aufgestellte System der Künste zu recht- 
fertigen ; wir wiederholen : aus dem Momente der Ruhe und der 
Bewegung als der notwendigen Form, in welcher das Schöne 
zur Erscheinung kommt, ergibt sich eine Dyas von Künsten, die 
bildende und die musische, und je nach dem Verhältnisse der 
künstlerischen Subjectivität zur Objectivität zerlegt sich sowohl 
die bildende wie die musische Kurist in eine Trias. 

Nur auf einen nicht unwichtigen Punct möge hier noch 
aufmerksam gemacht werden, auf das Verhältnis, in welchem 
die angegebene begriffliche Entwicklung der Künste zu ihrer 
historischen Entwicklung steht. Der Geist des Griecheiflhums 
ist ein vorwiegend objecliver, der christlich - moderne Geist ein 
vorwiegend subjectiver; es werden daher die Künste, die wir 
als die objectiven Künste bezeichnet haben, vorwiegend dem 
Griechenthume und ebenso die subjectiven vorwiegend der christ- 
lich-modernen Welt angehören müssen. Und so ist es in der 
That. Von den beiden objectiven Künsten, der Plastik und 
Orchestik, findet die letztere in den modernen Kunsttbeorieen 
kaum noch eine Stelle, weil sie fast aufgehört hat eine Kunst 
zu sein, während ihr im griechischen Allerthum dieselbe Be- 
deutung wie der Plastik zukam. Eine moderne Plastik gibt es 
zwar, aber sie ist nicht eine unmittelbare und freie Schöpfung 
des modernen Geistes, sondern hält sich überall in einer sehr 
entschiedenen Weise an die antiken Vorbilder an, — sie ist 
eine Beproduction des Antiken, soviel hierbei auch immerhin 
dem modernen Geiste Rechnung getragen werden mag , und die 
Freude der Kunstkenner über eine aus dem Schutte der grie- 
chischen Erde wieder hervorgezogene antike Statue ist grösser, 
als ihre Freude über ein eben vollendetes modernes Bildwerk. 
— Anders ist es mit den beiden subjectiven Künsten , der Archi- 
tektur und Musik. Die christliche Musik schliessl sich historisch 
zwar an die griechische an, aber sie hat sich schon seit einem 
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Jahrtausend von den Normen der griechischen Musik frei ge- 
macht und ist aus dem individuellen christlich-modernen Geiste 
heraus zu einer Höhe emporgestiegen , von der das antike Kuust- 
bewusstsein keine Ahnung haben konnte. Und haben in der 
modernen Architektur auch die Gesetze des Antiken noch immer 
eine ausserordentlich hohe Bedeutung behalten, so wird doch 
kein Unbefangener leugnen, dass sich ein vollendeter christlicher 
Bau zu einer ungleich höheren Stufe der Kunstvollendung als 
der griechische Tempel erhebt. — Die beiden Künste endlich, 
in welchen die Objectivität und Subjectivität zusammen die schaf- 
fenden Factoren bilden, die Malerei und Poesie, sind in der 
antiken und in der modernen Well zu gleicher Höhe der Ent- 
wicklung gelangt. Stellen wir auf die eine Seite die ilias, den 
Aeschyleischen Agamemnon, ein Aristophaneisches Stück, auf die 
andere die vollendetsten Dichtungen Shakespeares und Goethes 
— wir werden uns niemals entschliessen können, der einen 
Seite oder der anderen einen höheren Werth beizulegen. Von 
antiker Malerei hat sich zwar kaum etwas anderes als hand- 
werksmässiger Bilderschmuck auf Wänden und Vasen erhalten, 
aber schon dieser gestattet den wohl berechtigten Schluss, dass 
die Gemälde der antiken Meister nicht hinter denen der unserigen 
zurückstanden, so gross auch der Unterschied sein mag. 

Wir müssen nun noch einmal zu dem oben ausgesprochenen 
Satze zurückkehren, dass die allgemeine abstracte Form für die 
bildenden Künste die Ruhe und der Raum, für die musischen 
Künste die Bewegung und die Zeit ist. In ihnen allen stellt 
sich die Idee des Schönen zunächst und vorwiegend an dem 
einer jeden eigenlhümlichen Ekmageion dar, aber der darstel- 
lende uns immanente Schönheitssinn verlangt, dass auch jene 
abstracte Form der Kunst, der Raum und die Zeit, der Idee 
des Schönen unterworfen werde. So ergibt sich für ein Werk 
der bildenden Kunst als ein für unser Gefühl nolhwendiges Mo- 
ment eine gesetzmässige Gliederung und Ordnung des von ihm 
eingenommenen Raumes, die Symmetrie, — für ein Werk der 
musischen Kunst eine gesetzmässige Gliederung und Ordnung 
der von ihm ausgefüllten Zeit, der Rhythmus oder der Tact, 
der, insofern er in der Poesie erscheint, auch mit dem beson- 
deren Namen Metrum bezeichnet wird. Die Gesetze der Glie- 
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derung und Ordnung sind dem Geiste immanent, da sie in der 
Objectivität kein Vorbild haben. Aber es sind immerhin Gesetze, 
die ausserhalb der Idee des Kunstwerkes stehen , die als ein Acci- 
dens zu ihm hinzutreten und daher nicht überall eingehalten 
werden. Am meisten gilt dies letztere von den bildenden Kün- 
sten, in denen der christlich - moderne Geist die Gesetze der 
Symmetrie, wo er kann, als eine hemmende Fessel abzustreifen 
sucht, während sie die Griechen selbst in solchen Fällen fest- 
hielten, wo das Auge des Beschauenden sie ganz und gar nicht 
mehr zu überblicken vermochte. Auch in den musischen Kün- 
sten haben sich die Modernen häufig genug von den Gesetzen 
des Rhythmus und Metrums emancipirt, nicht bloss in vielen 
Gattungen der Poesie, sondern auch in der Musik, wo z. B. im 
Recitativ das Band des Tactes abgeworfen wird. Bei den Grie- 
chen aber ist der strenge Rhythmus überall eine noth wendige 
Form des musischen Kunstwerkes — der einzige Dichter, der 
ihn aufgab, war Sophron in seinen Mimen — und die ver- 
schiedenen Arten desselben dienen bei ihnen nicht bloss dazu, 
den Eindruck des Kunstwerkes zu verstärken, sondern es wird 
durch dieselben geradezu eine bestimmte ethische Wirkung er- 
reicht, die den Tactarten und Metren der Modernen völlig ver- 
loren gegangen ist 

Hiermit ist der allgemeine Begriff des Metrums oder der 
rhythmischen Form der Poesie aus dem Begriffe der Poesie 
selber als einer der musischen oder praktischen Künste abgeleitet. 

Im Bewussteein der Griechen bilden die drei musischen 
Künste eine viel innigere Einheit als die drei apote'lestischen. 
Der Grund hiervon ist die eigentümliche und uns für den ersten 
Augenblick befremdliche Stellung, welche sie im Leben der Na- 
tion einnahmen. Bei uns ist die Musik eine selbstständige, von 
der Poesie gesonderte Kunst, und schreibt ein Dichter einen für 
musikalische Aufführung bestimmten Text, so ist es nicht der 
Dichter, sondern der Musiker, welcher diesem Texte Melodie, 
Harmonie und Tactgliederung gibt. Bei den Griechen aber ist 
der dramatische und lyrische Dichter zugleich der Componist 
seiner Poesieen, und wenn sein Diehterwerk ein chorisches ist, 
so hat er zugleich die Schemata und Semeia der Orchestik zu 
bestimmen, 7toiijxrjg bedeutet zugleich Dichter und Componist — 
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denn das Wort fiovcixog bezeichnet nicht sowohl den Componi- 
sten als vielmehr den Virtuosen, der eine musikalische Compo- 
sition darstellt, oder auch den musikalischen Theoretiker. Diese 
Einheil von Dichter und Componist geht so weit, dass die aus- 
gezeichnetsten lyrischen und dramatischen Dichter, wie Pindar 
und Aeschylus, zugleich die klassischen Meister musikalischer 
Compositum sind (Aristox. ap. Plut. mus. 20). Es gab musische 
Künstler, welche nicht zugleich Dichter waren, nämlich die aus- 
übenden Virtuosen und — so dürfen wir wohl hinzusetzen — 
die Componisten von blosser Instrumentalmusik , obgleich auch 
von den letzteren die bedeutendsten und hervorragendsten, wie 
Sakadas, sich nachweislich auch in der Poesie versucht haben, 
aber der Dichter der klassischen Zeit war zugleich immer im 
Vollbesitze der musikalischen Technik, er hatte sich die Kennt- 
nis der Melodieführung und Harmonisirung, der Instrumentation 
und der orchestischen Kunst nicht minder erwerben müssen, 
wie die Kenntnis aller der festen Formen, welche sich für die 
einzelnen Gattungen der Poesie geltend gemacht hatten , insonder- 
heit der rhythmischen und metrischen Gesetze, und diese ge- 
sammte Kenntnis erwarb er sich in der Schule eines und dessel- 

* 

ben Meisters. So hatte sich denn schon früh in der Tradition 
der Schule der feste Begriff einer musikalischen Disciplin , einer 
fallet oder ti%vrj juottftxi) herausgebildet, unter der man die 
gesammte für den Dichter und Componisten nothwendige Tech- 
nik verstand. Doch war es bloss die äussere Form der Poesie, 
die der Jünger von seinem Meister erlernen konnte, das innere 
Wesen, der Geist der Poesie konnte ihm hier nicht zugeführt 
werden, und so viele einzelne Winke ihm hier auch ein erfah- 
rener Meister zu geben vermochte, so war er doch hier haupt- 
sächlich auf sein eignes Talent und auf die klassischen Muster 
seiner und der früheren Zeit angewiesen. So kommt es, dass 
in der aus jener Tradition der Schulen hervorgegangenen Litte- 
ratur der musischen Kunst das, was wir Poetik oder Theorie der 
Poesie nennen, ausgeschlossen ist; es war einerseits nur die 
Musik nebst der Orchestik, andererseits die blosse äussere Form 
der Poesie, was in der „musischen Wissenschaft" dargestellt 
wurde. Wir wollen zunächst die einzelnen Theile dieses Systems 
der alten liuovyfiri ftovtftxi} charakterisiren und schliessen uns 
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dabei hauptsächlich an den Grundriss an, welchen Aristides in 
seinen 3 Büchern tuqI fiovdixrjg und Julius Pol lux im vierten 
Buche seines Real - Lexikons gegeben haben. 

Den Ausgangspunct bildete die Tonlehre, genannt agpo- 
vmrj oder aquovixbv oder rjQ^oafiivovy d. h. die Lehre von den 
Intervallen, von Consonanz und Dissonanz, von den Tonarten, 
Transpositionsscalen, Klanggeschlechtern und deren Uebergängen 
in einander. Die Anwendung dieser Gesetze auf die Melodiefüh- 
rung und Harmonisirung wurde unter dem Namen der (uXonoUce 
oder Compositionslehre als das xQvpxixbv oder die XQfas 
aQfiovixijg von der Harmonik gesondert behandelt. 

An die Lehre von dem Tone schloss sich die Lehre Vom 
Tacte, Qv&fitxij, in welcher ähnlich wie in der Tonlehre das 
die allgemeinen Tactverhältnisse behandelnde xs%vixbv fii^og von 
dem xqvfitiKhv oder der §vd-fionoi(a , d. h. der rhythmischen 
Compositionslehre unterschieden wurde. 

Mit der Ton- und Tactlehre, sollten wir denken, wäre die 
musikalische Theorie im engeren Sinne abgeschlossen. Aber bei 
den Griechen kam noch ein dritter Theil, die Metrik hinzu, 
die Lehre von den Taclformen der Poesie. Es sind das zwar 
dieselben Tactformen wie die der Musik , aber die Rücksicht auf 
den hier dem Künstler gegebenen festen Stoff*, die Rücksicht auf 
die langen und kurzen Silben der Sprache, die bei den Alten 
keineswegs mit der Freiheit wie in den musikalischen Composi- 
tionen der Modernen behandelt werden konnten, sondern die un- 
verrückbaren Grundlagen der rhythmischen Formen bildeten, 
erhob die Lehre von dem auf die Sprache angewandten Rhyth- 
mus zu einer von der allgemeinen Rhythmik gesonderten Disciplin 
der musischen Kunst. Von der Metrik moderner Poesieen ist 
diese antike Metrik gar wesentlich verschieden, denn die moderne 
Metrik behandelt bloss die rhythmischen Formen, die der Dich- 
ter ohne Rücksicht auf musikalische Composition seinem Gedichte 
gibt, während bei den Griechen die metrischen Formen des 
Dichters zugleich dieselben Rhythmen sind, in welchen das Ge- 
dicht als musikalisches Kunstwerk, als pilog, vorgetragen wird, 
und ferner ist die Zahl der modernen Metren eine ausserordent- 
lich beschränkte, während die antike Metrik eine so grosse 
Mannigfaltigkeit^ von Formen darbietet, dass sie in der That eine 
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sehr umfangreiche Disciplin ist. — Der eigentlich technische Theil 
der antiken Metrik' behandelte ausser den durch die Sprache ge- 
gebenen Grundlagen nur die Bildung des einzelnen Verses, daher 
schloss sich an sie in derselben Weise wie an die aQfiovtxri die 
ILtXoitoiUt , und wie an die £vfyux?/ die (v&nonoila ein zweiter 
Theil, welcher die metrische Compositum und Gliederung eines 
ganzen Gedichtes behandelte — eine sehr hervorragende Partie 
der antiken Poesie, denn je nach der poetischen Gattung, nach 
Ton und Inhalt des Gedichtes, hatten sich bestimmte metrische 
Stilarten und Strophengattungen herausgebildet, und grade in 
der Festhaltung und Anwendung dieser Normen bewährte der 
griechische Dichter eine Kunst der Formvollendung , von welcher 
unsere moderne Poesie keine Ahnung hat. Die alten Theoretiker 
nannten diesen Theil der musischen Wissenschaft die 7tolri<sig oder 
die Lehre itegl 7toi^(iarog. 

Hiermit ist die fangia fiovaixri im engeren Sinne abge- 
schlossen : 

LXf £ ^ 0 TCO & L d 

(v&nixov §v&ponoiicc 
H£tqm6v noirfiig. 

Eine zusammenhängende Darstellung derselben, jedoch in der 
allercompendiösesten Form, gibt Aristides im ersten Buche negl 

(lOWHKfjg. 

Auf den theoretischen Theil der musischen Kunst folgt das 
i^ayyskxixbv (iiQog y dessen Skizzirung uns Aristides trotz 
seines Versprechens schuldig geblieben ist (vgl. §. 4). Es be- 
zieht sich auf die Darstellung einer musischen Composition und 
fällt mit dem zusammen, was Aristoxenus ap. Plut. mus. 32 
EQprjveta nennt. Pollux hat uns im vierten Buche seines Beal- 
Lexikons eine kurze Aufzählung der hierher gehörigen Puncte 
gegeben, die mit den Andeutungen des Aristides p. 8 überein- 
kommen. Hier wurde zuerst gehandelt von dem ogyccvinov und 
udtxov (Poll. 4, 57—94), d. h. von den Gattungen der musi- 
schen Kunst mit Bucksicht auf die durch Anwendung von Sai- 
ten- oder Blas-Instrumenten bedingten 2 Hauptklassen der antiken 
Musik — , sodann von dem vnoxQiTixbv (Poll. 4, 95 — 154), 
d. h. von der Orcheslik und Mimetik. 
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Einen dritten Theil bildet das naiöevr wo v (Arisüd. lib. 2), 
der Einfluss der musischen Kunst auf die menschliche Seele , vom 
philosophisch - ästhetischen Standpuncte aus behandelt , einen 
vierten endlich das (pvßixov (Aristid. lib. 3), der bereits ausser- 
halb des Bereiches der Kunst liegt: es ist die Lehre von der 
antiken Akustik. 

Das ist das in der Theorie der Alten herausgebildete System 
der musischen Künste. Wir müssen gestehen, dass es ein gar 
mangelhaftes ist und keineswegs den Erwartungen entspricht, zu 
denen uns die oben besprochene vortreffliche Classification der 
gesammten Künste, die von den Alten aufgestellt ist, berechti- 
gen könnte ; noch mangelhafter wird die Art und Weise erschei- 
nen, in der die Einzelheiten jenes Systems selbst von Männern 
wie Arisloxenus und Ptolemäus ausgeführt sind. Und gleichwohl 
kann auch unsere Darstellung der musischen Künste einen der 
grössten Mängel des antiken Systems nicht vermeiden. Denn 
wie die antike Darstellung denjenigen Theil, welchen wir Poetik 
nennen, ausgeschlossen hat, so müssen auch wir es thun, da 
dieselbe bereits von einer anderen in sich abgerundeten Disci- 
plin, der griechischen Litteraturgeschichte , occupirt ist; auch 
uns bleibt hier von der antiken Poesie nur die Behandlung der 
äusseren aus dem Rhythmus hervorgehenden Form, die Metrik, 
übrig. 

Müssen wir uns aber auf die formelle Seile der Poesie be- 
schränken, so ist es zugleich geboten, das Band, welches diese 
Kunst mit den übrigen Künsten verband, wieder anzuknüpfen 
und mit der Darstellung der metrischen Form den musikalischen 
Vortrag der Poesie zu verbinden, der wie die kunstvolle metri- 
sche Anordnung des poetischen Textes der formellen Seite der 
antiken Poesie angehört. Im vollen Gegensatze zur modernen 
Poesie ist ausser dem Epos und wenigen untergeordneteren Gat- 
tungen der Lyrik der musikalische Vortrag für die klassische 
Poesie des Hellenenthums ein durchaus notwendiges Moment: 
die griechischen Dramen haben in der äusseren Form nicht so- 
wohl mit unseren Trauer- und Lustspielen, als vielmehr mit 
unserer Oper, die Dichtungen der höheren Lyrik etwa mit unse- 
ren Cantalen Aehnlichkeit, nur dass bei den Alten nicht die 
Musik, sondern der poetische Text das prävalirende Element 
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war, dem gegenüber die dem Texte gegebene Melodie und Har- 
monie dieselbe secundäre Bedeutung hatte, wie die kunstreiche 
rhythmische Gliederung des poetischen Textes gegenüber dem 
poetischen Inhalte. Darin eben besieht das Eigentümliche der 
musischen Künste des klassischen Griechenlhums , dass nicht bloss 
Tact, sondern auch Melodie und Harmonie die formellen 
Elemente derselben sind. Hierbei müssen wir freilich bedenken, 
dass im Griechenthume die Form eine viel höhere Bedeutung 
hat als in der modernen Kunst und auf den Inhalt in durchaus 
bestimmender Weise einwirkt. Denken wir uns einen griechi- 
schen Ghorgesang in prosaischer Form, etwa in einer Prosa- 
Uebersetzung, oder auch in unsere modernen Metra übertragen, 
so wird derselbe zwar seiner poetischen Schönheiten nicht ver- 
lustig gehen, aber er wird das ihm durch das antike Metrum 
gegebene eigentümliche ydog verlieren, welches wir durch kein 
anderes Metrum, ja selbst nicht einmal durch Nachbildung des 
antiken Metrums zu erreichen im Stande sind; wir können zwar 
Hexameter nachbilden, aber schon zur metrischen Uebertragung 
der Anapäste, geschweige denn der Dochmien und anderer com- 
plicirter Metra, mangelt unserer Sprache die Fähigkeit, indem 
wir nicht einmal die griechischen Auflösungen wiederzugeben 
vermögen. In derselben Weise aber wie das Metrum verlieh 
auch die von den alten Dramatikern und Lyrikern selber her- 
rührende Melodisirung und Harmonisirung ihren Poesieen ein 
bestimmtes ydog, und weil uns diese Melodieen und Harmonieen 
nicht überliefert sind, vermag eine antike Tragödie den vollen 
Eindruck, den der antike Dichter hervorbrachte, auf uns nicht mehr 
zu machen: eine moderne Melodisirung, mag sie in ihrer Weise 
auch noch so gelungen sein, wird diesen Verlust der antiken 
Musik nicht ersetzen können, sie wird vielmehr das eigenlhüm- 
liehe ij#og, welches der antike Künstler durch sein Werk her- 
vorbrachte, ganz und gar zerstören, weil es bei der eigenthüm- 
lichen, von der antiken so sehr verschiedenen Stellung unserer 
Musik nicht anders möglich ist, als dass der Inhalt des Gedich- 
tes stets hinter der ihm zu Theil gewordenen musikalischen Com- 
positum zurücktritt. 

Das hiermit angedeutete Verhältnis der antiken Musik zur 
Poesie wird die Notwendigkeit erkennen lassen, dass wir, um die 
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formelle Seite der griechischen Poesie darzustellen, nicht bloss 
die Metrik, sondern auch die Musik zu behandeln haben, so 

• 

lückenhaft auch unsere Kenntnis derselben bei dem Verluste des 
grössten Theiles der aiten musikalischen Litteratur und bei dem 
Untergange fast aller alten Gompositionen immerhin bleiben mag. 
Auch die antike Orchestik würde uns zur Aufhellung über manche 
Puncte der alten Lyrik und Dramatik von grosser Bedeutung sein, 
aber die Nachrichten der Alten sind hier so ausserordentlich 
spärlich, dass uns bliese dritte der musischen Künste fast ganz 
und gar unbekannt ist und wir die spärlichen Notizen darüber 
nur bei der Darstellung der einzelnen poetischen Gattungen, 
welche orchestisch aufgeführt wurden, berücksichtigen können. 



\ 
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Erstes Capitel. 

Verhältnis der antiken zur modernen Musik. 

§. 1. 

Es ist uns schwer, uns von der griechischen Musik eine 
deutliche Vorstellung zu machen. Wir haben zwar eine nicht 
unbedeutende Anzahl von Schriften, welche von der Theorie der 
antiken Musik handeln, aber für sich allein geben dieselben eben- 
so wenig Ausschluss , wie uns die antiken Schriften über Archi- 
tektur und Poesie von diesen Künsten ein deutliches Bild zu 
geben vermöchten, wenn nicht zugleich architektonische und 
poetische Kunstwerke erhalten wären. Wie könnten wir aus 
Aristoteles' Auseinandersetzungen über tragische und epische 
Poesie das Wesen dieser Dichtungen bei den Alten erkennen, . 
wenn uns nicht Homer und nicht einige der ausgezeichnetsten 
tragischen Dichtungen vorlägen? Die Musik aber lässt sich noch 
weniger als die Poesie unter Begriffe fassen und auf die Formel 
des Wortes zurückführen. Wie wenig helfen uns hier die Theorieen 
der Alten, wenn die antiken Compositionen nicht erhalten sind? 
So ist es aber in derThat. Aus der klassischen Zeit ist uns von 
musikalischen Compositionen nur die vielfach angezweifelte Melo- 
die zu den ersten Versen von Pindars erstem Pythischen Epini- 
kion (Boeckh metra Pindari p. 266} erhalten, aus der nach- 
klassischen Zeit besitzen wir nicht mehr als drei Lieder, die 
in das erste Jahrhundert des römischen Kaiserthums gehören 
(Bellermann die Hymnen des Dionysius und Mesomedes), und 
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eine kleine Instrumental-Melodie (Fragmente d. griech. Rhythmiker 
S. 72). Dazu kommt, dass sich die uns überlieferten antiken 
Schriften über Theorie der Musik fast ausschliesslich auf einem 
abstracten Boden bewegen. Sie gehen nicht ein auf das Wesen 
einzelner musikalischen Kunstwerke, aber ebenso wenig stellen 
sie das eigentlich musikalische xs%vm6v, die Lehre von der 
Melodie und Harmonie dar, sondern ihr Interesse liegt in der 
Erörterung allgemeiner musikalischer Sätze , für welche die Alten 
nach einer philosophischen Begründung und Rechtfertigung stre- 
ben. Wir finden dort ein Netz logischer Kategorieen, welches 
über ganz vulgäre Erscheinungen der Musik geworfen wird, aber auf 
die Fragen , die wir aufwerfen möchten , um über das Wesen der 
antiken Musik Aufschluss zu erhalten, auf diese geben die antiken 
Techniker meist keine Antwort. So kommt es denn, dass es mit 
unserer Kenntnis der alten Musik nicht zum besten bestellt ist, 
und insbesondere kann unsere Wissenschaft der alten Musik mit 
der der antiken Rhythmik und Metrik keineswegs gleichen Schritt 
halten. Denn für die Metrik besitzen wir nicht nur eine hüb- 
sche Zahl positiver Thatsachen, welche uns die Metriker über- 
liefert haben , sondern es liegen uns die Denkmäler antiker Poe- 
sie vor, an denen wir das Wesen der Metrik und die Unter- 
scheidungen der Stilarien in gleicher Weise studiren können, 
wie an den Resten antiker Tempel das Wesen der alten Archi- 
tektur. • 

Die Griechen reden von ihrer Musik mehr als von den übri- 
gen Künsten. Es war ohne Zweifel eine Kunst, von der das 
antike Gemütb tief bewegt wurde, und auch in der äussern 
Stellung hatte sie eine grössere Bedeutung als die Architektur 
und Plastik, deren Vertreter das antike Bewusstsein nicht von 
den Handwerkern zu sondern vermochte ; der Musiker war schon 
durch die Agone der grossen hellenischen Feste zu einer hervor- 
ragendem Stellung berufen und selbst die Muse Pindars fand 
eine würdige Aufgabe darin, den Sieger des musischen Agons 
zu besingen (Pyth. 12). Dazu kam die Stellung, welche die Musik 
in der Jugenderziehung einnahm, und die Bedeutsamkeit, welche 
sie hierdurch für das gesammte alle Staalsleben hatte. Daher 
die grosse Menge musikalischer Kunstschulen, in denen sich 
durch zahlreiche Schüler der Name und der Stil des Meisters 
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weiter erhielt. Aber trotzdem zeigt sich bald, dass die antike 
Musik nicht die Bedeutung der modernen hatte. Bei uns ist sie 
eine freie selbständige Kunst geworden ; sie tritt zwar noch häu- 
fig genug in Begleitung der Poesie auf, aber die Poesie ist dann, 
von wenigen Ausnahmen abgesehen, stets das untergeordnete 
Element. Der poetische Text unserer Oper ist fast überall ohne 
Kunstwerth und kann auf den Namen einer wirklichen Poesie 
keinen Anspruch machen. Der eigentliche Schwerpunkt der 
modernen Musik beginnt ausserdem immer mehr in das Gebiet 
der Instrumentalmusik verlegt zu werden; nicht die weltliche 
oder geistliche Oper, sondern die Symphonie bildet die Spitze 
unsrer Musik. 

Im Alterthum war dies Alles anders. Zwar zerfallt auch 
hier die Musik in Vocal- und Instrumental-Musik, aber 
nur in der Vocalmusik entfaltet sich ein reiches vielseitiges 
Leben. Die Instrumentalmusik beschränkt sich grösstenteils 
auf die Virtuosität eines Solo -Spielers, und wenn die Gewalt, 
mit welcher dieser sein Instrument beherrschte, auch vielfach 
der Gegenstand der Bewundrung war, so hat doch diese ganze 
Hichtung keinen eigentlichen frischen Boden; sie hat nur eine 
künstliche treibhausmässige Existenz. Die ersten Anfange der 
blossen Instrumentalmusik sind zwar nicht so spät, als man sich 
gewöhnlich denkt, aber jedenfalls hat die weitere Ausbildung 
derselben die volle Entwicklung der Vocalmusik zu ihrer Vor- 
aussetzung und schliesst sich überall an diese als an ihr Vor- 
bild an. Der Ursprung ist entschieden fremdländisch. 

Die Vocalmusik ihrerseits kommt darin mit der moder- 
nen überein, dass auch in ihr die begleitende Instrumentation 
eine grosse Rolle spielt, aber noch wesentlicher sind die Unter- 
schiede. Die Worte des gesungnen Liedes, der poetische Inhalt 
hat in der klassischen Zeit eine über die Melodie und die Har- 
monie weit hinausgehende Bedeutung. Die Musik ist nur ein 
rjSwjfia der poetischen Auffuhr ung sowohl im Drama (Aristotel. 
poet. 8) wie in der lyrischen Poesie. Sie halte freilich die Auf- 
gabe, in dem Gemülhe des Zuhörers und Züschauers die Stim- 
mung zu erregen , welche für das volle Verständniss der vorge- 
tragenen Poesieen erforderlich war, aber die Poesie selber war 
der eigentliche Schwerpunkt, auf den es bei der gesummten 
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künstlerischen Aufführung ankam. So ist es bei den Chorliedern 
der grossen Lyriker und ebenso ist es auch in dem klassischen 
Drama. Erst seit der Schlusszeit des peloponnesischen Krieges 
wurde dies Verhältniss wenigstens für einzelne Kunstgattungen 
anders: da wurden in den Tragödien die inhaltreichen Chorlieder 
verdrängt, um monodischen Gesängen der Agonisten Platz zu 
machen , und in diesen Sologesängen der Bühne ist allerdings 
nicht mehr die Poesie, sondern die Musik das eigentlich bedeut- 
same Moment. Auch die gleichzeitigen Werke der chorischen 
Lyrik, die Dithyramben des Philoxenus , Timotheus, Telestes haben 
dieselbe Stellung, wie die tragischen Arien eingenommen. In 
dieser spätem Zeit, die bereits den Uebergang von den klassi- 
schen in den nachklassischen Hellenismus bildet, fangt die Musik 
an, eine freie, selbständige Stellung neben der Poesie einzuneh- 
men, ähnlich der modernen Kunst, aber die alte Musik stand 
hiermit auch bereits auf dein Standpunkte, das ihr charakteri- 
stische Element einzubüssen, und die bewährtesten Kunstkenner 
wollen jene neueren Richtungen, die innerhalb der scenischen 
Monodieen und der späteren Dithyramben von der Musik einge- 
schlagen wurden, nicht mehr für klassische Musik gelten lassen 
und setzen sie gegen die Musik der pindarischen und äschylei- 
schen Zeit sehr tief herab. So schon Aristophanes, der, selber 
ein begeisterter Vertreter der alten klassischen Kunst, jenen Um- 
schwung der Musik zum Theil noch mit erlebt hat; und später- 
hin Aristoxenus, der in wissenschaftlichen Werken die beider- 
seitigen Standpunkte als ein ins Einzelne gehender Kritiker gegen 
einander abgewogen und sich mit aller Entschiedenheit auf Seile 
der alten Kunst gestellt hat. 

Also Beschränkung des Tongebietes gegenüber der prädomi- 
nirenden Poesie ist das wesentliche Element der klassischen Vocal- 
musik. Die Melodie und Harmonie ist zwar keine Dienerin der 
Poesie, wie umgekehrt in unsrer heuligen Oper die Poesie zur 
blossen Sclavin der Musik herabgesunken ist, aber sie steht doch 
der Poesie gegenüber erst in zweiter Linie. Sie durfte nicht in 
der Weise sich geltend machen, dass der Sinn der Zuhörer von 
dem poetischen Inhalte abgezogen wurde, und um dessen viel- 
fach verschlungenem Gange zu folgen, dazu bedurfte es in der 
That der vollen' Aufmerksamkeit. Schon hieraus ergiebt sich, 
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dass in der alten Musik kein solcher Reichthum der Kunslmittel 
wie in der modernen stattfinden konnte. Das Charakteristische 
der alten Musik ist die grosse Klarheit der Form , die vor Allem 
durch die äusserste Schärfe und Präcision der rhythmischen Be- 
handlung hervorgebracht wurde. Auch bei uns ist der Tact ein 
wesentliches Erforderniss, aber er ist weit öfter eine abstracle 
Form, die aus äussern Rücksichten festgehalten werden muss, 
als das Werk eines wahrhaften Rhythmopoios. Auch wir stel- 
len an den Componislen die Forderung einer richtigen Behand- 
lung der rhythmischen Verhältnisse, aber wir begnügen uns 
schon , wenn der Componist keinen Verstoss gegen das rhyth- 
mische Ebenmaass sich hat zu Schulden kommen lassen. Bei 
den Alten aber hat die Rhythmopöie einetsolche Bedeutung, dass 
der Rhythmus geradezu als das energische lebenschaffende männ- 
liche Princip hingestellt wird, während die Töne, insofern sie 
eine uns befriedigende Melodie und Harmonie bilden, den Alten 
nur ein lebensfähiger Stoff, ein durch die Energie des Rhyth- 
mus aus seiner Passivität erwecktes weibliches Princip sei (Ari- 
.stid. p. 43). Die rhythmischen Formen traten in der alten Musik 
in einer solchen Klarheit hervor, dass die kühnste Verschlingung 
der Reihen zu weit ausgedehnten Perioden möglich war, wäh- 
rend sich die moderne Musik bis auf wenige Ausnahmen in einem 
ewigen Einerlei viertactiger Glieder bewegt. Uns fehlt der Sinn 
für dies im Rhythmus sich kundgebende plastische Element der 
Musik , und wenn ein origineller moderner Künstler hier und da 
zu dergleichen künstlerischen Periodenbildungen geführt ist, so 
ist es recht bezeichnend für den uns mangelnden rhythmischen 
Sinn, dass man bisher auf diese kunstreicheren Bildungen gröss 
tentheils nicht geachtet hat. 

Die antike Vocalmusik zerfällt in den Sologesang (Mono- 
die) und den Chorgesang. Aber der CHorgesang ist von dem 
Sologesänge hauptsächlich nur dadurch verschieden, dass die 
Melodie durch eine 'grössere Zahl von Stimmen verstärkt wird, 
der Chorgesang selber ist unison. Mehrstimmigkeit des Gesan- 
ges ist dem Alterthume unbekannt. Höchstens kann eine Ver- 
schiedenheit nach Octaven vorkommen, wenn Knaben und Män- 
ner in demselben Chore vereint wirken. Hierüber besitzen wir 
das ausdrückliche Zeugniss in den Problemen des Aristoteles. 

2* 
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Es ist nicht zu leugnen, dass es bei dieser grössern. Einfachheit 
des Gesanges viel leichter war, die Worte der Singenden zu ver- 
stehen und- deren Zusammenhange zu folgen, als dies da mög- 
lich ist, wo der Gesang durch kunstliche vielstimmige Durch- 
führung einen grössern Reichthum von musikalischen Mitteln 
entwickelt Erst die Musik des christlichen Mittelalters gelangt 
zu einer Vielsürnmigkeit des Gesanges, freilich so, dass zunächst 
die Begleitung der Instrumente zurücktritt, während das Alter- 
thum einzig durch die Instrumentation eine Polyphonie der Musik 
erreichte. Die moderne Musik hat dann schliesslich zu der 
Polyphonie der Sing -Stimmen die Polyphonie der Instrumente 
hinzugefügt und so das mittelalterliche Princip mit dem antiken 
verbunden. Ueber dietPolyphonie der Instrumentation innerhalb 
der alten Musik — wir gebrauchen polyphon hier überall nur 
im Gegensatz von unison — sind die Vorstellungen bisher sehr 
unklar geblieben. Wir werden den unwidersprechlichen Beweis 
liefern, dass nur der Gesang unison war, dass dagegen die be- 
gleitenden Instrumente zum Gesäuge sich polyphon verhalten, 
dass also dasjenige, was wir Harmonie nennen , allerdings vor- 
handen war und zwar keineswegs so, dass die begleitenden 
Stimmen aüf Quinten, Quarten und Octaven beschränkt waren, 
sondern dass auch die Terze und Sexte, die Septime und Se- 
cunde in der antiken Musik ihren Platz hatte. 

Den Gesang nannte man fiilog, die Instrumentation xqov- 
cig , und je nachdem die xQovoig durch Saiten oder durch Blas- 
instrumente bewirkt wurde , zerfiel hiernach die gesammte Musik 
in zwei verschiedene Klassen. Die Vocalmusik unter Begleitung 
von Saiteninstrumenten heisst xi^c^wdtxtj , die durch Sai- 
teninstrumente hervorgebrachte Instrumentalmusik heisst xi&oqi- 
au%ri oder ydri ni&aQusig. Die Kitharistik folgt überall den 
Normen der weit früher ausgebildeten Kitharodik , und beide zu- 
sammen bilden die eine Gattung der antiken Musik. Die Vocal- 
musik unter Begleitung von Blasinstrumenten dagegen heisst 
avXndixrj , die durch Blasinstrumente hervorgebrachte Instrumen- 
talmusik avXfjxMri oder ilHkfj ctvkrpig. Beide zusammen bilden 
die zweite Gattung. Eine drille Gattung wird sowohl für die 
Instrumentalmusik wie für die Vocalmusik durch Vereinigung der 
Aulodik und Kitharodik oder der Auletik und Kitharistik hervor- 
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gebracht. In der xoovaig hatte bei den Alten^nicht sowohl ein 
massenhaftes Zusammenwirken der Kunstmittel als vielmehr die 
Virtuosität des Spielenden die hervorragende Bedeutung. Die 
antike Technik muss trotz der beschränktem Kunstmittel, nach 
einzelnen von den Alten uns zufallig mitgetheilten Zügen zu urthei- 
len, eine im höchsten Grade vollendete gewesen sein und das- 
selbe gilt auch von der Technik des Gesanges. Das antike 
Publicum zeigte gerade hier einen scharf - kritischen Kunstge- 
schmack. Der kleinste Fehler des Spielers oder des Sängers 
wurde nicht ungerugt gelassen, wie dies noch Cicero von seinen 
Zeitgenossen bemerkt. Man schreckte vor der Ueberwindung 
der technischen Schwierigkeiten so wenig zurück, dass grade 
deshalb die Saiteninstrumente in grösserm Ansehen standen» als 
die Blasinstrumente, weil sie schwieriger zu spielen waren, und 
dass sich gerade deshalb die Virtuosen mit Vorliebe den Saiten- 
instrumenten zuwandten (Aristo*, ap. Athen. IV, 174). 

Von den Blasinstrumenten stehen die metallenen (Galmyysg) 
ausserhalb der eigentlichen Kunst, sie dienen zur Kriegsmusik 
und zu andern untergeordneten Zwecken, die Sanction der Kunst 
ist nur den Rohr- oder Holzinstrumenten, den avlol, zu 
Theil geworden. Abgesehen von dem geringeren Tonumfange 
des einzelnen Instrumentes unterscheiden sich die alten avlol 
von unseren Rohrinstrumenten dadurch, dass jene mehr auf die 
Tiefe, diese mehr auf die Höhe berechnet sind. Clarinetten, 
Flöten, Oboen enthalten noch ganze Octaven in der höheren 
Tonlage, die den alten avlol fremd sind. Die tiefen Octaven 
der alten Rohrinslrumente werden zwar durch unser Contrafagott 
noch überboten, aber das Fagott ist ein wesentlich anderes In- 
strument. Am meisten entsprachen die alten avlol unseren Cla- 
rinetten und der Eindruck, den auf uns die Clarinette macht, 
findet sich im Ganzen und Grossen nach den Berichten der Allen 
auch bei den avlol wieder: ein voller sinnlicher Klang, weniger 
sanft und weich, als keck, leidenschaftlich, das Gemüth nicht 
besänftigend, sondern heftig fortreissend, wild bewegend, ja sogar 
zu Enthusiasmus und Fanalismus führend. Wir haben aber nicht 
zu vergessen, dass die Alten vom Eindrucke ihrer avlol stets 
mit Rücksicht auf ihre Saiteninstrumente reden, und diese 
sind am nächsten unsrer Harfe verwandt, deren Klang so farb- 
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lös als möglich ist. Ein wirklich selbständiges Leben vermag 
sich auf dem Spiel der Lyra und Kithara nicht zu entwickeln, 
sie ist streng genommen nicht einmaf fähig, eine Melodie dar- 
zustellen, denn die Tondauer kann immer nur eine sehr kurze 
sein, sie ist nur für den Augenblick vorhanden, wo die Saite 
angeschlagen wird , und das Nachklingen ist so schw ach , dass 
hier kaum mehr vom Tone die Rede sein kann. In dieser Be- 
ziehung bildet sie gerade den Gegensatz der die Melodie führen- 
den menschlichen Stimme. Auch die Intention des Tones leidet 
hier keine Modifikation, forte und piano stehen sich ziemlich 
nahe, schnelle Bewegungen können ebenfalls nicht ausgeführt wer- 
den. Dies Instrument nun aber ist es, welches in der alten 
Musik überall oben angestellt wird. Die kitharodische Musik 
kommt dem Kunst - Ideale , welches den Alten vorschwebt, am 
nächsten, hier findet sich Ruhe, Frieden und gleichwohl Kraft 
und Majestät, hier wird das Gemüth in die Region des pythi- 
schen Gottes hinaufgehoben. Daraus ergibt sich nun der Charakter 
der alten Musik vielleicht eben so gut, wie aus allen Noti- 
zen, die uns sonst die Alten hinterlassen haben. Ein eigentliches 
Seelenleben darstellen, das soll die alte Musik nicht; jene Be- 
wegung, in welche die moderne Musik unser Gemüth mit fort- 
reisst, jene Gemälde vom Ringen und Streben des individuellen 
Geistes, jene Bilder von den Gegensätzen, durch welche sich das 
eigene Leben hindurchzuwinden bat, waren der alten Musik ganz 
und gar fremd. Der Geist sollte hervorgehoben werden auf 
eine Stufe idealerer Anschauung, das wollte auch die antike 
Musik , aber sie wollte ihm nicht erst das Spiegelbild seiner 
eigenen Kämpfe vorführen, sondern ihn sofort auf den Stand- 
punkt bringen, wo er Ruhe und Frieden mit sich und der Aussen- 
welt fand und zu grösserer Thatkraft emporgehoben wurde. Die 
alte Musik ist eine Kunst, die zwar durch Bewegung wirkt, aber 
in dieser Bewegung nur ein einziges Moment festhält und auf 
, dieses alle Stimmungen concentrirt. Die individuelle Gestaltung 
dieser Stimmung behält sich die Poesie vor, und in wie hohem 
Grade die Musik hierbei gleichsam nur andeutend mitwirkte, zeigt 
sich besonders daraus, dass die Antistrophe jedesmal von der- 
selben Musik wie die Strophe gesungen und begleitet wird, auch 
wenn der Inhalt der Poesie in der Strophe ein völlig anderer 
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geworden ist 1 ). Von Romantik ist hier keine Spur, die Töne 
gleichen den festen Körpern, aus denen die Gestalten der Plastik 
gearbeitet sind ; die wenig bewegte abstracte Schönheit, welche sich 
in der Kunst des Polikleitos ausspricht, trat auch in der Musik dem 
Hellenen entgegen. Es ist nicht die Färbung des Tones, nicht 
die ergreifende Wirkung der Harmonie, sondern die Schönheit 
der Melodie und die Reinheit des Tones, die den Kunstwerth 
der griechischen Musik bestimmt. Dem Gesänge genügten die 
einfachen, eflectlosen, bald verklingenden Töne der begleitenden 
Kithara , die keine Nachwirkung in der Seele zurücklassen soll- 
ten. Die Töne der Blasinstrumente stehen der menschlichen 
Stimme näher, treten daher schon früh als melodiefuhrende 
Stellvertreter derselben auf, ja es tritt die Aulodik gegen die 
Aulelik zurück, wurde ja an den pythischen Spielen die Aulodik 
nach einem Versuche, sie dort einzuführen, augenblicklich wie- 
der abgeschafft (Paus. 10, 7, 5 avXadlccv xctrilvaav xaTayvovreg 
ovk slvm, to ctnovöfM twpr^iov). Nur dann wenn sie blosse Stell- 
vertreterinnen der menschlichen Stimme wären, sollten die avkol 
im pythischen Agon zugelassen werden, nur in solcher Anwen- 
dung gab Apollo seinen alten Hass gegen sie auf (Paus. 2, 22, 9), 
während sonst das Gebiet der musischen Kunst, wo Apollo in 
einfacher klarer Schönheil waltete, durch jene Töne beunruhigt 
war. Die avXoi erschienen den Alten so leidenschaftlich, so en- 
thusiastisch, dass sie auf bestimmte Fälle beschränkt waren. 
Wo ein verhärtetes Gemüth durch äussere Macht in die Welt 
der Götter erhoben, wo eine Verzückung absichtlich hervor- 
gebracht, wo ein vorhandener Enthusiasmus auf die äusserste 
Spitze getrieben werden sollte, um ihn zu seinem Ende zu 
führen , wo endlich der Tod und andere herbe Leiden die Bahn 
der gewöhnlichen Ordnung aufgelöst hatten und der Ruhe und 
dem Frieden kein Raum gegeben werden durfte, da war dre 
auletische Musik in ihrem Rechte. 



1) In der Parados des Agamemnon wird die Antistr. d (v. 184 
Dind.) in derselben Melodie wie Str. 6* (v. 170) gesungen! So etwas 
wäre in dem Chorliede einer modernen Oper unmöglich. Schon in 
den mimetischen Monodieen der Tragödien aus der Zeit ,des pelopon- 
nesischen Krieges kommt es nicht mehr vor. 
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Mit diesem von der modernen Musik so ganz verschiedenen 
Charakter stimmt nun völlig überein, was wir von den Tonar- 
ten der Alten wissen. Unsere moderne Musik ist erst durch 
die Meister des vorigen Jahrhunderts auf 2 Tonarten, die Dur- 
und die Moll-Tonart beschränkt worden. Bis dahin bildete ein 
System von 6 oder 7 Tonarten die Grundlage der musikalischen 
Compositionen, sowohl im Mittelalter, wie noch im 16. und 17. 
Jahrhundert. Diese Tonarten wurden nach den drei griechischen 
Stammen, Doriern, Aeoliern, Ioniern und deren asiatischen Nach- 
barvölkern, den Phrygern und Lydern benannt, und schon diese 
Namen deuten an, dass jene Tonarten aus der griechischen Musik 
der christlichen überkommen sind. Sie haben sich ausgebildet 
in der klassischen Zeit des Griechenthumes , haben sich in un- 
unterbrochener Tradition in der späteren griechisch-römischen 
Welt fortgepflanzt, und neu belebt durch ihren Gebrauch im 
christlichen Kirchengesange sind sie iriit der Verbreitung des 
Christenthums zu den übrigen Völkern gedrungen, wo ihnen im 
12. und 13. Jahrhundert namentlich durch die Musiker des 
nordwestlichen Deutschlands (Niederländer) eine neue künstlerische 
Behandlung zu Theil wurde, und die damals entwickelten Normen 
sind wenigstens der antiken Behandlungsweise gegenüber die 
geltenden geblieben, so viel auch im Einzelnen die späteren Mu- 
siker geneuert haben. Noch heute hören wir jene Tonarten in 
den aus dem 16. und 17. Jahrhundert stammenden Kirchenlie- 
dern, auch im Volksgesange haben sie sich erhalten, und es 
kommt selbst vor, dass die Meister unserer modernen Musik- 
epoche, in der an Stelle jener alten Tonarten ein auf zwei 
Tonarten basirtes Musiksystem eingeführt ist, in ihren kirch- 
lichen Compositionen auf jenes ältere System zurückgekommen 
sind. So ergibt sich denn für die Geschichte der Künste 
die höchst eigenthümliche Erscheinung, dass gerade diejenige 
Kunst, welche eine vom antiken Geiste am meisten abwei- 
chende Richtung eingeschlagen hat, sich in ihrer geschicht- 
lichen Enlwickelung unmittelbar aus dem Alterthum in conti- 
nuirlicher Tradition auf uns verpflanzt hat, während die antiken 
Kunstnormen der Plastik, Poesie, Architektur, die auch für uns 
noch immer eine bindende Geltung haben, erst in verhältniss- 
mässig später Zeit gleichsam wieder neu entdeckt werden mussten. 
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Dass sich die Namen der Tonarten verschoben haben, dass die 
Griechen Dorisch nannten, was später Phrygisch heisst u. s. w., 
kann hier nicht in Anschlag gebracht werden. Dennoch dürfen 
wir annehmen, dass die von unseren älteren und neueren Mei- 
stern herrührenden Compositionen in den Kirchentonarten den 
griechischen Compositionen gewiss nicht näher verwandt sind, als 
Compositionen in unserem neueren Musiksystem, — nicht nur 
die Kunstmittel, sondern auch die ganze harmonische Behand- 
lung der Kirchentöne ist eine andere geworden, als die der grie- 
chischen Tonarten. Wie gross ist der Gegensatz zwischen dem 
griechischen Dorisch und der diesem entsprechenden Kirchenton- 
art, die wir jetzt Phrygisch nennen? Die Alten haben uns ja 
über den Eindruck, den jene Tonart auf sie machte, die aus- 
führlichsten Berichte zukommen lassen. Hier freilich ist der 
Punct, wo unsere Kenntnis der griechischen Musik die empfind- 
lichsten Lücken hat; ich habe darüber in dem Capitel von der 
harmonischen Behandlung der Tonarten das milgetheilt, was sich 
aus einigen bisher unberücksichtigt gelassenen Notizen der Alten 
ergibt , doch sind diese Stellen so fragmentarisch , dass ich die 
daraus von mir gezogenen Combinationen zunächst immer nur 
als Hypothese hinstellen kann. Soviel steht indess fest, dass, un- 
geachtet in der griechischen Harmonik Terzen- und Septimen- 
Verbindungen vorkamen, dennoch die Möglichkeit der Accordver- 
bindungen eine viel beschränktere war, als in der Musik der Kir- 
chentöne ; der in e ausgehende Kirchenton kann hier in der Harmo- 
nik mit einem vollen Durdreiklange schliessen, während die entspre- 
chende griechische Tonart keinen Schluss, in welchem die grosse 
Terz gis vorkam, gestattete: der Charakter des Romantischen, 
der in der Harmonik wesentlich auf der Anwendung der Terz 
beruht, war der alten Musik ganz und gar fremd. 

An Transpositionsscalen hatte die griechische Musik 
keinen Mangel. Die zwölf Transpositionen, die bei uns in ihrem 
vollen Umfange erst in Bach's „wohltemperirtem Ciavier" auftre- 
ten, also erst eine Erfindung des vorigen Jahrhunderts sind, wa- 
ren den Griechen sämmtlich bekannt; die Tonarten bis zu sechs 
B fanden schon in der alten Chorpoesie volle Anwendung, und in 
der späteren Zeit sind auch die Tonarten mit mehreren Kreuzen in 
Gebrauch. Der neueren Musik sind diese Transpositionen für 
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ihre reichen Modulationen ein wesentliches Erforderniss, das Grie- 
chenthum aber hatte die Anwendung bestimmter Transpositions- 
scalen auf bestimmte Gattungen der Poesie oder bestimmte In- 
strumente beschränkt, sie konnten moduliren, aber ohne je mehr 
als zwei benachbarte Tonarten des Quintencirkels zuzulassen und 
auch dies nur in wenigen Gattungen der Musik. 

Bei all dieser grossen Einfachheit der antiken Musik ist um 
so auffallender, was uns von ihren Tongeschlechtern und 
Klangschattirungen berichtet wird. Die Alten stimmten 
bisweilen manche Töne ihrer Scala in einer Weise, dass dieselbe 
uns — so scheint es wenigstens — als unrein klingend vorkom- 
men würden. Dies nennen sie ihre Klangschattirungen. Ptole- 
mäus ist es, der uns diese Lehre ausführlich dargelegt hat, und 
aus ihm ergibt sich, dass diese Schattirungen auf der Unterschei- 
dung der gleichschwebenden Temperatur und der natürlichen 
Tonscala beruht, welche beide in der griechischen Musik ange- 
wandt wurden; in der natürlichen Scala wurde dann auch das 
auf dem Schwingungsverhältnisse 6 : 7 beruhende Intervall ange- 
nommen, welches in unserer Musik der harmonischen Behand- 
lung widerstrebt, obwohl auch ein neuerer Musiker den Versuch 
es zu verwenden gemacht hat. Wir wissen aber auch ferner, 
dass diese Schattirungen nur in der Musik der Goncertspieler 
und Solosänger (im vö^to?) vorkamen, die schon im Alterthume 
durch Ueberwindung grosser technischer Schwierigkeiten und 
manirirte Effecte zu glänzen suchten. Ebendenselben gehört auch 
der vielberufene Viertelston der griechischen enharmonischen 
Scala an, ein Schleiflon zwischen zwei Halbtönen, dessen Hervor-* 
bringen das grösste Kunststück des griechischen Sangvirtuosen 
war; die Musik des Pindar und der Tragiker hat ihn niemals 
benutzt. 
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Zweites Capitel. 

Die wissenschaftliche Behandlung der musischen 

Künste bei den Alten. 



§ 2. 

Die Behandlung der musischen Künste vor Aristoxenns. 

Die alte Literatur, in welcher die musischen Künste wissen- 
schaftlich behandelt waren, war ausserordentlich umfangreich, aber 
nur ein sehr geringer Theil davon ist auf uns gekommen. Sie 
zeugt von der hohen Bedeutung, welche gerade die musischen 
Künste für das antike Bewusstsein hatten. Wir würden uns 
freilich falsche Vorstellungen von ihr machen, wenn wir immer 
voraussetzen wollten, die Alten hätten hier den Normen der Künst- 
ler vom ästhetischen Gesichtspuncte aus nachgeforscht, oder sie 
hätten dem Schüler ein Werk in die Hände geben wollen, wo- 
durch er sich in der musischen Kunst hätte weiter bilden kön- 
nen in dem Sinne, wie in der modernen Zeit dergleichen Coni- 
positiönslehren zur Unterweisung in der Harmonik und Rhythmik 
geschrieben werden. Wir dürfen wohl sagen, dass die hierher 
gehörende Literatur der Alten auf die eigentliche musische 
Kunst niemals eingegangen ist. Es mussten freilich die an- 
tiken Künstler ihre Technik erlernen, aber dies geschah stets 
nur durch die Praxis des mündlichen Unterrichts, wie dies von 
Pindar und anderen Meistern ausdrücklich berichtet wird. Alles 
was über musische Kunst von den Alten geschrieben worden, 
hat einen dreifachen Zweck: entweder wollte man den Schülern 
Hülfsbücher für den ersten Unterricht in die Hand geben, Com- 
pendien der dürftigsten Art, — oder man schrieb im wissen- 
schaftlich-historischen Interesse eine Geschichte der Kunst und 
der Künstler, in der aber überall mehr von den äusseren Ver- 
hältnissen der Künstler als von ihrer eigentlichen Kunsüeistung 
die Rede war, — oder endlich man behandelte vom philosophi- 
schen Interesse aus gewisse allgemeine Grundsätze der Kunst, so 
jedoch, dass auch hier weniger die eigentlich künstlerischen Ge- 
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sichtspuncte, als vielmehr gewisse physikalische und mathemati- 
sche Grundsätze betrachtet wurden. Es gab daneben freilich 
auch Schriften vom künstlerisch- ästhetischen Standpuncte, aber 
diese sind ausserordentlich vereinzelt und gehören wohl sammt 
und sonders in das Bereich persönlicher Polemik. 

Schon vor Aristoxenus hat sich ein festes System sowohl in 
der Harmonik wie in der Rhythmik und Metrik herausgebildet, 
freilich nicht in der Literatur, sondern nur in der mündlichen 
Tradition, die der Meister im Kreise seiner' Schüler weiter fort- 
pflanzte. Dies System beschränkt sich aber im Ganzen und 
Grossen nur auf eine Anzahl von Kunstausdrücken, auf eine 
musikalische Schulsprache, welche sich mit der Entwickelung 
der Kunst fortwährend erweitern musste. Die ältesten Termini 
technici stammen unmittelbar aus dem Volksleben, wie z. B. die 
Namen der Metren und Rhythmen: öaxrvkog, tctfißog, xQO%tetog^ 
naltov, die Bezeichnung der Tonarten nach den Volksstämmen: 
der dorischen, äolischen, iastischen, phrygischen und lydischen; 
aber schon die Namen jtovg fcog, dtnkdöiog, rj^iioltog u. 6. w., 
welche sich auf die in den Rhythmengeschlechtern dargestellten 
Zahlen Verhältnisse beziehen, ferner die Namen (iij-okvötGxl , vno- 
Xvöioxt, vitodtoQiorl, awxovokvöusxl) die Intervallnamen öta nhxe, 
Sict xe oadgcov , ölu ncuswv, ^finoviov 9 ökoig u. s. w. haben in 

der Reflexion der Techniker ihren Grund. 

» 

Wir würden uns sehr glücklich schätzen, wenn uns die 
Termini technici in der antiken Kunstsprache vollständig über- 
kommen wären, aber leider ist dies nicht der Fall. Wenn es 
uns gleich vergönnt ist, in die zahlreichen metrischen Stilarten 
der lyrischen und dramatischen cantica, von denen eine jede 
einen so scharf ausgeprägten Charakter hat, aus den uns über- 
lieferten Dichterwerken eine Einsicht zu gewinnen, so fehlen uns 
leider dafür die antiken Namen, denn die uns überkomme- 
nen metrischen Schriften kümmern sich um jene Strophengat- 
tungen ganz und gar nicht, und nur ganz gelegentlich erfahren 
wir aus Aristophanes oder aus einem Fragmente des Aristoxenus 
oder aus den bei Plato erhaltenen Worten des alten Musikers 
Dämon etwas von der antiken Terminologie. Die verschiedenen 
Strophengattungen standen ferner mit Ton und Inhalt der Poesie 
in dem genauesten Zusammenhange. Die Alten hatten hiernach 
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ein System der y&ri aufgestellt. Auch hiervon ist uns nur wenig 
zugekommen. Vom y&og eines Rhythmus, einer Tonart, eines 
Gedichts wird zwar von Aristoxenus, von Plato und Aristoteles 
mehrfach geredet und die Namen der Hauptkategorieen , welche 
man für die ij^tj aufgestellt hatte, sind uns erhalten, aber das 
vollständige System der antiken Termini technici ist auch hier 
nicht wiederzugewinnen. 

Die Zeit der Perserfcriege ist die Epoche, in welcher die 
musische Kunst zu ihrer reichsten Entwicklung geführt war. 
Was in der Folgezeit hinzugekommen, ist kaum noch eine wahr- 
haft neue Kunstentwicklung zu nennen. In jene Zeit müssen 
wir daher auch den Abschluss des antiken Systems, wie es sich 
in der Tradition der Kunstschulen weiter entwickelt halte, ver- 
legen. Seit der Zeit erfahren wir auch von Technikern, die nicht 
sowohl als schöpferische Künstler, als vielmehr als Lehrer der 
Kunst sich hohe Berühmtheit erworben haben. Zu diesen Mu- 
sikern, deren Leistungen weiterhin genauer charakterisirt werden 
sollen, gehört der Dithyrambiker Lasos von Hermione, der Leh- 
rer des Pindar; Agathokles von Athen, ebenfalls der Lehrer Pin- 
dars und Schüler des Musikers Pythokleides; sodann der von 
Pindar als siegreicher pythischer Aulete gefeierte Agrigentiner 
Midas, der zusammen mit Agathokles der Lehrer des athenischen 
Künstlers Lamprokles oder Lampros war. Der Letzlere wie- 
derum ist der Lehrer des Sophokles und des berühmten atheni- 
schen Musikers Dämon, auf welchen Sokrates als die Autorität 
der musischen Kunst recurrirt. Dämons berühmtester Schüler 
ist Drakon , der uns wiederum als Plato's Lehrer genannt wird. 
So lässt sich durch mehrere Generationen hindurch gleichsam 
eine Genealogie der Kunstschulen verfolgen: 

Pythokleides 

I 

Midas Agathokles Lasos 

Lamprokles (Lampros) Pindar 

■ * , 

Dainon Sophokles 

Drakon 

I 

Plato 

Athen erscheint hiernach als Centratpuncl für die Musiker 
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von Fach. Dorthin hatte sich auch der Thebaner Pronomos, 
ein Zeitgenosse ides Dämon, der uns als Lehrer des Alkibiades 
genannt wird, gewandt; ebenso gehört hierher der Musiker Stra- 
tonikos. Die meisten dieser Männer sind Virtuosen, die als solche 
mancherlei neue Entdeckungen in der Technik gemacht haben, 
ohne dass sie indess unter die Zahl der eigentlich schöpferischen 
Künstler zu rechnen sind. Um so grösser aber ist ihre Bedeu- 
tung als Lehrer der Kunst und diesf war hier nicht minder 
gross, als die der Sophisten und Rhetoren. Ueber die Methode 
des Unterrichts können wir uns aus einzelnen Stellen Plato's ein 
Bild machen — so insbesondere aus Rep. III, p. 400, wo auf 
Dämons Lehrsätze vom r)&og der Harmonieen und Rhythmen hin- 
gewiesen wird. 

Offenbar verdanken die Kategorieen, welche späterhin Ari- 
stoxenus zu Grunde legt, bereits jenen Kunstschulen ihren Ur- 
sprung; so war hier bereits die später übliche Dreitheilung in 
Harmonik, Rhythmik und Metrik gebräuchlich. Plato Rep. III, 398j: 
to ftiXog ix TQitov iaxi avyxstpevov , Xoyov (= Xe£$<og) xt xal uq- 
tiovUxg xal (v&fiov. Leges II, 256 C: Qv&pov rj ftiXovg rj §rj- 
tuxtOQ. Legg. VII, 800 D: (rjfiaal xs xal (v&iioig xal — d^fio- 
vlaig. Hippi maj. 285 D. — In der Lehre der Harmonik unter- 
schied man bereits die einzelnen Abschnitte der diaaxrjfuixa, 
GvöiTtficitu und aqpovlai (Plato Phileb. 17 D), aber ihre Kennt- 
niss machte noch nicht den povcixog aus, der auch die §i&poi 
und fxftQa verstehen musste (Phileb. ibid.). Der Unterricht in 
der Rhythmik begann mit den axoixeia und cvXXaßal, Plat. Grat. 
424 C : ctfntQ ot imxHQOvvxsg xoZg §vöpoig xav ctoixelcov nqmov 
xag dvvdfisig dulXovxo, Xnuxa x&v ovXXaßäv xal ovxwg rfir\ %ov- 
xai litl xovg (v^ftovg oxeyonsvoi , TtQOxeqov <T ov. Die ganze 
fiovaixri xixvtj wird daher bei Plato Hipp. maj. 285 D begriffen 
unter izeql ygafiftaxcov dvvd(iewg xal övXXaßwv xal §v&(iaiv xal 
aQjxovicov. In den Wolken gibt uns Arislophanes einen Einblick 
in eine rhythmisch-metrische Lehrstunde v. 636 ff.: 

ays Sri, xl ßovku nq^xa vwl (lav&avet.v 
©v ovx ididd%ihig luanox' ovSiv; tlitt fxoi. 
noxSQOv ne(fl fiixQtov rj (v&iiav rj tc€qI incov ; 
2TP. nsgl tc5v pixQaw fyayy' • ivayxog yaq itoxs 
vn dXauxafioißov 7taqsx6^r\v d^otv/xo). 
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ov xovx' iQützcü a\ akk 1 ö xi xdXXufxov (lixgov 

4}yu- noxsgov xo xq£(iexqov % xo xEXQctpexQOv ; 
2TP. iydt (isv ovdev tcqoxbqov rftusxxiov. 

ovösv Xiyug, cöv&q(otc£. £TP. tuqIÖov vw ifAoC, 

tl w xsxqu^sxqov iaxtv rifiuxxiov. 
£&. ig xoQaxag, mg dyooixog ü xai övüfux^rjg. 

xtt%v o" dv övvaio ficev&dvHV iteol Qv&fitZv. 
£TP. xi Si (a wpeXyGovo' ot §v&poi noog xaXg>ixa\ 

ngmxov fiev slvcu xoyityov iv ovvovala 

iitutov& onotog icxi xcov §v&[iav 

xocx ivonXiov, xpmolog av xcezd ddxxvXov. 
2TP. xccxa ddxxvXov. 

Was Aristoxenus in seinen technischen Schriften üher Har- 
monik und Rhythmik an positivem Material bringt, das war ohne 
Zweifel Alles schon in der mündlichen Lehre jener älteren Mei- 
ster vorgekommen und nicht bloss mit denselben technischen 
Ausdrücken, sondern auch so ziemlich in derselben Reihenfolge. 
Daher denn Adrastos bei Proclus ad Plat. Tim. 3 den Vorwurf 
gegen Aristoxenus erhob : ort ov Ttdvv xo eUog dvriQ ixtivog fiuv- 
aixog, all' önmg dv öofy xi naivbv Xiyeiv nstpqovxixag. Arislo- 
xenus schreibt allerdings so, als wenn er hier zum ersten Male 
jene musikalischen und rhythmischen Gesetze vortrüge. Dies ist 
nur insoweit wahr, als sie bei ihm zum ersten Male schriftlich 
dargestellt werden und freilich auch von dem Slandpuncte der 
philosophischen Betrachtung aus, der bei jenen älteren Lehrern 
der Kunst natürlich nicht vorhanden war. Es gab allerdings 
schon vor Aristoxenus eine musikalische Literatur, und Arislo- 
xenus selber ist es, der uns von ihr eine ziemlich genaue Kunde 
gegeben hat. In einer Schrill, welche wahrscheinlich den Namen 
öq%ui uqhavihmv führte, hatte er sie eingehend vom polemischen 
Standpuncte aus besprochen, und auch in den uns erhaltenen 
Büchern seiner Harmonik kommt er unter der Bezugnahme auf 
jene Schrill vielfach auf seine Vorgänger zurück. Er nennt uns 
als solche den Dithyrambiker Lasos, von dem es auch bei Suidas 
s. h. v. heisst: ng&xog 6h ovxog neql fiovOtxijg Xowy i'yoafySy — 
. ferner Agenor, Eratokles (unrichtige Lesart der Handschriften 
Erastokles), Epigonos aus Ambrakia (örtfiOTcolrixog dh Zixvcoviog, 
ttovoixcoxcrcog dh cov xaxu %^qa di%a nXrjxvQov SifKxXXf Athen. 4, 
183 D). Die Schüler des Letzteren haben ebenfalls über Gegen- 
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stände der Musik geschrieben und werden als 'Emyoveioi bezeich- 
net. Porphyriiis ad Ptol. init. unterscheidet hiernach verschie- 
dene voraristoxenische Schulen oder atgiasig, nämlich r\ 'Emyo- 
vnog xal 4ct(i<ovEiog xccl Eqctc oxXeiog 'AyrjvoQtog xe tuxI xwtg aXXai, 
nv %ta avxbg [Aristoxenus] (ivrjfAOvsvst. 

In den uns erhaltenen Schriften nennt Aristoxenus zwei 
Klassen seiner Vorgänger, die aQfiovtxol und die opyctviKot. 
Schon aus diesen Namen geht hervor, dass die Einen über mu- 
sikalische Fundamentalbegriffe, die Anderen über die Behandlung 
der Instrumente geschrieben haben, Alle aber nur zu dem Zwecke, 
um ihren Schülern kleine Hilfsbücher in die Hand zu geben, 
welche dem mündlichen Unterrichte zu Hilfe kommen sollten 
und, wie wir sogleich sehen werden, nicht viel mehr als blosse 
Tabellen waren. 

Die Schriften der Harmoniker enthielten die Noten- 
kunde; dies war wenigstens der ausgesprochene Zweck dieser 
Bücher. Aristox. Harm. p. 39: noiovvxai xiXog ... ro itaqctaii- 
tialuea&ai xa ftfAif, qpdcxovxsg iti(wg slvat xov j-wiivat xwv fteXa- 
dovfiivcov iiutox(ov. Diese Schriften konnten also auf eine Theo- 
rie der Musik ganz und gar keine Ansprüche machen und sie 
stehen den Werken des Aristoxenus ganz und gar nicht coordi- 
nirt, welcher der Notenkunde in der Wissenschaft der Musik 
nicht nur eine sehr untergeordnete Stellung anweist, sondern 
sie aus seiner Behandlung als die elementare Grundlage der mu- 
sischen Bildung sogar gänzlich ausschliesst : ov yaQ oxi niqag 
xr\g aQfioviKtjg intoxijiArjg iöxtv fj 7taQaarj(i(xvxixrj, aXXa ovSe fiigog 
ovöiv. Denn, setzt er hinzu, um z. B. eine phrygische Melodie 
richtig in Noten aufzuschreiben, dazu bedarf es keiner Kenntniss 
vom wahren Wesen der phrygischen Melodie — dazu braucht 
man bloss die Grösse der Intervalle zu kennen. 

Aristoxenus tadelt ferner an den Harmonikern, dass ihre 
Notentabellen {iictyqa^utxa) nicht einmal vollständig wären, nicht 
einmal die gewöhnlichen diatonischen und chromatischen, son- 
dern nur die unharmonischen Tonarten enthielten (Harm. p. 2). 
In einem Wortspiele bringt er deshalb den Namen apftovtxo/, 
der nichts Anderes bedeutet als powftxo/, mit jener Beschränkung 
auf die harmonische Tonart oder aQfiovfa in Zusammenhang, 
p. 2 : xovg ovv ÜfinQoa&sv fj(i(tivovg xrjg aQtwvixrjg itqay^axuag 
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aviißißrixEV) cog'aAi^O'cSg aQ(iovixovg slvai ßovXeß&ai ^liovov, crvr^s yap 
rijff ctQiioviag rptxovto fiovov, rwv <T a/Ucöv y£ve5i> ovÖEfiiav n^noxt 
evvoiav sl%ov. So ist diese in den Handschriften lückenhafte und 
bisher unverständliche Stelle aus Proclus ad Plat. Tim. 3, p. 192 
herzustellen. Der hiermit den Harmonikern gemachte Vorwurf 
ist aber ungerecht, denn wir müssen bei ihnen die Kenntniss der 
diatonischen und chromatischen Tonarten, die ja gerade die ge- 
wöhnlichsten sind, nothwendig voraussetzen. Wenn in ihren Ta- 
bellen bloss die enharmonischen vorkamen, so hatte dies seinen 
guten Grund. Das enharmonische, auf Viertelstöne basirte Ton- 
geschlecht war nämlich das schwierigste von allen, und deshalb 
hatte sich gerade für dieses am frühesten das Bedürfniss der 
Parasemantik geltend gemacht; die ursprünglich nur für das 
harmonische Geschlecht geltenden Noten waren dann weiterhin 
auch auf die Töne der beiden übrigen Tongeschlechter ange- 
wandt worden. Die Harmoniker also, wenn sie, wie Arisloxenus 
sagt, nur die 6tayQa(ifiaxa des enharmonischen Tongesohlechtes 
ihren Schülern mittheilten, halten hiermit das ursprüngliche Vcr- 
hältniss der Notirungskunst fest. Für die übrigen Tongeschlech- 
ter bedurfte es der Noten ursprünglich nicht. 

Weiter wirft Aristoxenus den Harmonikern vor, dass sie sich 
innerhalb des enharmonischen Tongeschlechts einzig und allein 
auf das Oktachord beschränkt, auf alle grösseren Systeme dage- 
gen keine Rücksicht genommen hätten (Aristox. p. 2. 6. 35). Auch 
dies bezeichnet einen frühern Standpunct der harmonischen 
Kunst, der zur Zeit des Aristoxenus freilich überwunden, aber 
von den Künstlern der klassischen Periode, die sich sogar ge- 
wöhnlich auf das Heptachord beschränkten, streng festgehalten 
wurde. Alles üebrige, was Aristoxenus von den Harmonikern 
erwähnt, soll von der Unvollständigkeit ihres Systems Zeugniss 
geben; er bemerkt, dass sie von den Diastemata, Systemata, 
Cliroai u. s. w. entweder gar nicht oder nur sehr unvollständig 
gesprochen hätten. Wir haben aber bereits oben gesagt, dass 
wir jenen alten Technikern keineswegs die Kenntniss dieser 
Puncte absprechen dürfen. Sie hatten dieselben der mündlichen 
Unterweisung vorbehalten und glaubten, einer schriftlichen Dar- 
legung dieser Gegenstände bedürfe es nicht. 

Von den Schriften der Organiker spricht Aristoxe- 

Giiechtsche Harmonik u. s. w. 3 
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nus weniger. Den Zweck und Inhalt derselben gibt er Harm. p. 
39 folgendermassen an: 01 6k (noiovvxai xiXog) xn\v hsqI xovg 
avXovg &E<o(}iccv xal xo f^ftv sliteivy xlvct xqonov sxcctsxa xav avXov- 
fiivcov xai nodsv yivtxai. Die Auloi also waren die Instrumente, 
für deren Behandlung sie den Schülern ein der praktischen Un- 
terweisung zur Seite gehendes Hulfsbuch in die Hand geben 
wollten — wir könnten also diese Schriften passend mit unseren 
elementaren „Flötenschulen" vergleichen, welche dem Schüler 
eine Anweisung geben, wie er durch verschiedenartige Griffe die 
verschiedenen Töne auf seinem Instrumente hervorbringen kann. 
Auf einem Blasinstrumente ist dieses Hervorbringen der Töne 
natürlich complicirter, als auf den sieben oder acht Saiten der 
Lyra, und somit erklärt sich, weshalb Arisloxenus bei den 6(>ya- 
vixoi bloss xrjv neQi xovg avXovg &t(o$iccv nennt. Porphyr, ad 
Ptol. p. 271 erwähnt auch ogyctvixol Xvoixoi, aus deren Schrif- 
ten er eine Erklärung des Wortes avXXaßrj, womit man früher 
die Quarte bezeichnete, anfuhrt. — Da sie von der Praxis des 
Spielens ausgingen, so nahmen* sie nach Aristo*. Harm. p. 35 
auf alle drei Tongeschlechter gleichmässig Rücksicht, ja sogar 
auf die einzelnen Chroai eines jeden Geschlechtes, das Letztere 
jedoch nach Aristoxenus Urtheile nicht mit der gehörigen Voll- 
ständigkeit: öict to fiijxs naarjg fieXonotlag fyizeiQOi dveet , fifjxs 
avvu&ta&ai tceqI xag xoiavxccg dtayogag ctxoißoXoyHts&ai — wahr- 
scheinlich deshalb, weil die Chroai der Saiteninstrumente mit 
denen der Blasinstrumente nicht durchgängig übereinstimmten, 
wie denn schon unter den Saileninstrumenten selber in Bezie- 
hung auf die Chroai Verschiedenheiten stattfanden (Ptol. Harm. 2, 2). 

In der Angabe über die roVot, d. h. die Transpositionston- 
arten, wichen die Harmonikoi von den Organikoi ab. Aristox. 
Harm. p. 37. Erst in der späteren Zeit machten sich hier feste, 
allgemein angenommene Normen geltend. Von Schriftstellern 
der nacharistoxenischen Zeit führt Porphyr, ad Ptol. p. 209 und 
210 zwei auf die oQyuvixol recurrirende Stellen der Ptolemais 
Kyrenaika und des Didymus an, aus denen wir erfahren, dass 
die Organiker in Beziehung auf die Stimmung der Instrumente 
lediglich die afo&riaig, also lediglich das Gehör gelten Hessen und 
hierin zu den Pythagoreern , welche für die Stimmung die ma- 
thematische Bereclmnng zu Grunde legten, im Gegensatz standen. 
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Dergleichen Elementarbücher nun wie die der Harmoniker 
und Organiker sind auch in der nacharistoxenischen Zeit noch 
vielfach geschrieben worden. Die eiaayayri ftovatxi} des Alypius 
gehört in die erste Kategorie, der letzte Theil des von Bellermann 
herausgegebenen Anonymus, welcher ein Fragment einer selbstän- 
digen Schrift bildet, gehört in die zweite. — Es lässt sich nicht 
mehr erkennen, welche von den von Aristoxenus namentlich ange- 
führten Schriftstellern über Musik Harmoniker oder Organiker sind. 

Zu den Harmonikern und Organikern kommt nun aber noch 
eine Klasse von anderen Schriftstellern hinzu, welche wir als 
Akustik er bezeichnen können. Ihre Werke verfolgten nicht 
sowohl ein pädagogisches als vielmehr rein wissenschaftliches In- 
teresse, indem hierin die Fragen nach dem akustischen Verhält- 
nisse der Töne behandelt wurden. Wenn wir aus Aristoxenus 
Harm. p. 3 erfahren, dass Lasos und einige der Epigoneer die 
Ansicht hatten, dass dem Tone ausser Höhe und Tiefe auch noch 
ein nlaxog zukäme, so scheint daraus hervorzugehen, dass diese 
Musiker in ihren Schriften zu den Aliustikern zu rechnen sind; 
damit stimmt auch Theo Smyrn. mathem. p. 91 : Aavog 6h 6 
EQfiiovevg tog qxtat xal ot neyl xov Msxanovxivov lititcusov 27t;- 
&otyoQixov avöqa Gwinsa&ai xmv mivi^öeayv xcc xcc^rj, xtti xag §Q<*- 
dvxrjtag dt <av ui cv^Kpcovlat nxk. Die Untersuchungen auf die- 
sem Gebiete gingen von Pythagoras aus, der zuerst das Octaven-, 
Quinten-, Quarten- und Ganzton-Intervall mit der verschiedenen 
Saitenlänge und mit der verschiedenen Saitenspannung in Zu- 
sammenhang brachte und hiernach auf bestimmte Zahlenverhält- 
nisse zurückführte. Dies war eine im höchsten Grade wichtige 
Entdeckung, die für die Naturwissenschaft und die Philosophie der 
Griechen die grösste Bedeutung hatte und die man im naehari- 
stoxenischen Zeitalter weiter zu fördern und zu berichtigen suchte. 
(Vgl. § 13.) Pythagoras selber hat seine Entdeckung nicht lit- 
terärisch veröffentlicht. Dies geschah unter der Zahl der Py- 
thagoreer zuerst von Philolaos, doch nach den Frag, zu schliessen, 
nicht vom eigentlich musikalischen, sondern theils vom philosophi- 
schen Standpuncte aus. Auch Plato hat die Akustik der Pytha- 
goreer in seinem Timaeus zur Grundlage seiner metaphysisch- 
naturphilosophischen Betrachtung gemacht. Wir können auf diese 
akustischen Tbeoriecn erst Cap. IV näher eingehen. 

3* 
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Für die Pylhagoreer halte die Musik dann weiterhin noch 
namentlich eine ethische Bedeutung. Man erkannte, dass die 
Seele durch die Musik in verschiedene Stimmungen gebracht 
wird, und so wurde ihr denn eine ordnende, kosmische Bedeu- 
tung zugeschrieben. Auch hierüber scheinen die Pythagoreer in 
ihren Schriften gehandelt zu haben. Wer von den ausserhalb 
dieses Kreises stehenden Schriftstellern von diesem Einflüsse 
der Musik auf die menschliche Seele und von dem Ethos der 
einzelnen Tonarten und Rhythmen gehandelt hat, lässt sich nicht 
mehr mit Sicherheit angeben. Vielleicht aber müssen wir den 
athenischen Musiker Dämon hierher rechnen, denn das, was So- 
krates in Plato's Rep. p. 398 auf Dämon zurückführt, gehört 
diesem Gebiete an. In den uns erhaltenen Schriften wird Dämon 
von Aristoxenus nicht erwähnt. Aus Porphyr, ad Ptol. p. 189 
erhellt jedoch, dass in anderen Büchern des Aristoxenus auf ihn 
Rücksicht genommen war. 

Nicht bloss über Harmonik, sondern auch über Rhythmik 
war schon vor Aristoxenus geschrieben worden ; in dem bei Psel- 
lus § 1 erhaltenen Fragmente seiner rhythmischen Gioi>%ua pole- 
raisirt Aristoxenus gegen diese ncclaiot, welche die Silbe als Zeil- 
mass hingestellt hatten. Mar. Victor. 2495 gibt, wie wir Frag- 
mente der Rhythmiker S. 91. 92 nachgewiesen haben, aus jener 
Stelle des Aristoxenus noch weitere auf die alten Rhythmiker 
sich beziehende Notizen. Ob hierbei Aristoxenus gegen Harmo- 
niker oder Organiker, gegen Dämon oder Pythagoreer streitet, 
lässt sich nicht mehr ermitteln. Dass auch der Philosoph Demo- 
krit über Rhythmik geschrieben, erhellt aus Diog. Laert. 9, 48 
nicht, ungeachtet hier unter Demokrits Werken folgende genannt 
werden : ntqi (v&fjuav xal aQfAOvtrjQ, tuqI noirjoiog, tkql xakkoGvvi]g 
inimv, 7i£Qi ewpcovav xal övc<p(av<av yQCC(jt,fiaTcov . . . ntgl aoidyg. 

Die Vereinigung aller dieser verschiedenen Richtungen er- 
gibt das System der musischen Kunst, wie es am Ausführlichsten 
in der Encyclopädie des Aristides Quintilian dargestellt wird, 
aber nachweislich auch schon dem Aristoxenus bekannt war. 
Von den Harmonikern geht das xs%vixov , von den Organi- 
kern das itayyelnxov, von den Pythagoreern und der durch 
Dainon vertretenen Richtung das (pvaixov und nctiötvxixbv aus. 
Wir haben schon S. 1 0 eine Uebersidil dieses Systems gegeben. 
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§ 3. 
AristoxenuB. 

Als die grösste Autorität unter den Schriftstellern über Mu- 
sik galt im Alterthum Aristoxenus. Der grösste Theil von dem, 
was uns aus der nachfolgenden Zeit an musikalischer Literatur 
erhalten ist, besteht in Compilationen aus seinen zahlreichen 
Werken. Ohne Zweifel nimmt er in der Geschichte der wissen- 
schaftlichen Behandlung der musischen Kunst die hervorragend- 
ste Stellung ein und wir haben uns daher mit seiner Persönlich- 
keit näher zu beschäftigen, um so mehr, als man für die Beur- 
theilung seiner Doctrin und ihres Verhältnisses zur wirklichen 
Kunst noch nicht den richtigen Massstab gefunden zu haben 
scheint. 

Er war in Tarent geboren (Sind. s. v. 'Agustol-evog) , einer 
Stadt, in der seit mehreren Decennien die Pythagoreer Philo- 
laos, Eurytus, Archytas, Archippus und Lysis der Philosophie 
und zugleich mit ihr der musischen Kunst eine Pflegstätte ge- 
gründet hatten. Sein Vater Sphintaros (Diog. Laerl. 2, 20. Sext. 
Empir. c. math. 6, p. 356), nach Suidas auch Mnaseas genannt, 
wird mit Dämon, Philoxenus, Xenophilos und Aristoxenus zu den 
ausgezeichnetsten Musikern gezählt (Aelian. H. A. 2, 11). Wie 
die meisten seiner Kunstgenossen führte Sphintaros ein Wander- 
leben und kam hierbei mit den hervorragendsten Männern sei- 
ner Zeit in Berührung (Plut. de aud. poet 39; de gen. Socr. 
593 ; Porphyr, ap. Cyrill, c. Jul. 6). In Athen hatte er mit So- \ 
krates verkehrt (also vor 399), in Theben mit Epaminondas 
(also zwischen 384 und 362); auch mit seinem grossen Mitbür- 
ger Archytas scheint er in einem näheren Verkehr gestanden zu 
haben. Aristoxenus berief sich später in seinen biographischen 
Schriften mit Vorliebe auf die Berichte über das Leben dieser 
Männer, die er von seinem Vater empfangen hatte (Mahne, dia- 
tribe de Aristoxeno p. 47). Sphintaros selber war der Lehrer 
seines Sohnes ; neben ihm unterwies ihn Lampros aus Erythrae, 
derselbe, den Aristoxenus zusammen mit Dionysios von Theben, 
dem Lehrer des Epaminondas, als Vertreter des guten alten Stiles 
preist. Es ist fraglich, ob Aristoxenus diesen ersten Unterricht 
in seiner Vaterstadt erhielt — nach Suidas scheint ihm seine 

- 
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erste musische und philosophische Bildung in Mantinea zu Theil 
geworden zu sein. Vielleicht hatte hier sein Vater einen zeit- 
weiligen Aufenthaltsort gefunden. Aristoxenus rühmt die Man- 
tineer als Bewahrer der alten einfachen Musik, als Widersacher 
der geschmacklosen Neuerungen, die durch die attischen Dithy- 
rambiker aufkamen — Tyrtäus, welcher Plut. mus. 21 erwähnt 
wird, ist einer von diesen mantineischen Künstlern ; die Bräuche 
und Gesetze der Stadt hat er in einem eigenen Buche behandelt. 

Aus dem Peloponnes wendet sich Aristoxenus wiederum nach 
Italien zurück und wird hier mit den letzten Vertretern der al- 
ten pythagoräischen Schule, mit dem Thraker Xenophilos aus 
Ghalkis und den Phlyasiern Phanton, Echehrates, Polymnastus, 
Diokles bekannt, die zusammen in Rhegium eine Zufluchtsstätte 
vor den Verfolgungen gefunden hatten, namentlich wurde Xeno- 
philos, mit dem er auch in Athen zusammen gelebt hat, sein 
Lehrer und Freund (Mahne p. 21. 33. 115). Dies ist die zweite 
Entwickelungsperiode des Aristoxenus. Im Gegensatze zu den 
blossen Technikern bestand bei den Pythagorcern ein eigentli- 
ches wissenschaftliches Studium der musischen Kunst, aus der 
Musik war ein bestimmtes philosophisches System hervorgegan- 
gen und Philosophie und Musik bildeten eine untrennbare Ein- 
heit. Dieser innige Zusammenhang bleibt fortwährend das Grund- 
prineip für Aristoxenus, das er auch in der peripatetischen 
Schule nicht verläugnet hat. Bei den Pythagoreern aber wurde 
die bereits in Mantinea begründete Richtung des Aristoxenus auf 
das Alte und Klassische in der musischen Kunst und sein feind- 
licher Gegensatz gegen die Neuerungen seiner Zeit, gegen das 
Spielen mit üppigen und mannigfachen Formen noch stärker 
befestigt. 

In den letzten Jahren vor Alexanders Thronbesteigung fin- 
den wir den Aristoxenus wieder im Peloponnes. Er hielt sich 
damals in Korinth auf, wo er, wie er selber erzählt, mit dem 
hier seit 343 im Exil lebenden Tyrannen Dionysius verkehrte 
und sich öfters von ihm die Geschichte von Dämon und Phintias 
erzählen Hess, die er in seine Schrift von den Pythagoreern auf- 
nahm (Aristox. ap. Jambl. bei Mahne p. 35). 

Die Blüthezeit des Aristoxenus datirt Suidas von dem An- 
fange der Regierungszeit Alexanders. Hiermit begann in der 
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Thal seine dritte und einflussreichste Entwickelungsperiode. Es 
war dieselbe Zeit, wo Aristoteles sich vom Hofe zu Pella zum 
zweitenmal nach Athen begab (335), um hier fast bis zum Ende 
seines Lebens dreizehn Jahre hindurch als Lehrer im Lyceum 
zu wirken. Dem Kreise seiner Schüler schloss sich Aristoxenus 
an und wurde aus einem Pythagoreer ein Peripatetiker. In 
der Schule des Aristoteles gewann er jene Vielseitigkeit, die ihn 
wie seinen Meister und die übrigen Peripatetiker auszeichnet : er 
ist Philosoph, Historiker, beschäftigt sich mit Politik, mit Päda- 
gogik, mit PHysik; er ist Musiker, der die Geschichte und wis- 
senschaftliche Theorie der Kunst behandelt und zugleich für die 
ethische Bedeutung derselben das innigste Interesse hat. .An litera- 
rischer Fruchtbarkeit kann er mit jedem der Peripatetiker wett- 
eifern, denn Suidas gibt die Zahl seiner Bücher auf 464 an. 
Von Aristoteles rührt aber auch die Nüchternheit und Klarheit, 
der bilderlose Stil und der Gegensatz zu aller Phantasterei, wo- 
durch er sich nunmehr von seinen früheren Lehrern, den Py- 
thagoreern, streng unterscheidet. Auch bestimmte philosophische 
Grundprincipien seines Lehrers hat er geradezu auf sein musi- 
kalisches System übertragen, dennoch blieb er manchen Dogmen 
der Pythagoreer getreu, welche von Aristoteles und den übri- 
gen Peripatetikern bekämpft wurden. 

Die Titel seiner Werke sind von Mahne (Diatribe de Aristo- 
xeno) und Osann (Anecdotum Romanum p. 301 (f.), doch nicht 
ganz vollständig zusammengestellt worden. Es sind folgende: 

I. Vermischte Schriften. 

1. cvftfilxtcav vTtOfjtvfjiidxtov wenigstens 16 Bücher. Photius 
bibl. p. 176; Porphyr. 257. 

2. tcxoQimcc vnofivijiAaTcc. Diog. Laert. 9, 40. 

3. -ca xena ßQct%v v7tO(ivrjftaTa. Athen. 14, p. 619 E. 

Ohne weitern Zusatz citirt Plutarch iv vno^vr^naoiv ''Aqi- 
6to£evetotg Alex. M. p. 666 = symp. quaest. 1,6. p. 623 E. 

4. tec anoQdörjv. Diog. Laert. 1, 107. 

5. avyxQÜJsoov mehrere Bücher. Lib. 1 bei Athen. 14, 631. 

6. tfvpfuxia tfv/xjwm*a. Vgl. S. 51 IT. 
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II. Philosophische und historische Schriften. 

7. noHxixmv vofimv mindestens 8 Bücher. Athen. 14, 648 D. 

8. xcc Muvxtvicov lOij. Phaedr. de nat. deor. p. 23 Petersen. 
Osann, Anecd. Rom. p. 305. 

9. TcaiSivtiKcov vopav mindestens 10 Bücher. Ammon. aidwg 
und alöxvvtj. Diog. L. 8, 15. 

10. Ilv&ctyoQixal unoqxxaeig. Osann, 1. 1. 306. 

11. Btoi avÖQav. Mahne 20, 75. Hieronym. de vir. illustr. 
prooem. ap. Osann, p. 304. Daraus werden einieln er- 
wähnt: Ilv&ayoQL*6g ßiog, 'Aq%vxov ßlog, ZoMQaiovq ßfog, 
TlXuxtavog ßtog, TeXicxov ßiog. 

III. Geschichte der musischen Kunst. 

12. itegl TQccymdo7foi(av mehrere Bücher; das erste erwähnt von 
Ammon. s. v. (vetöat. 

1 3. xu itEQi avXrjTcüv. Athen. 1 4 , 634 D. 

14. nsql poxxsixrjg mehrere Bücher; lih. I erwähnt von Plut. de 
mus. 15; Hb. IV Athen. 14, 61 9 D. Wahrscheinlich gehört 
hierher auch das Citat iv tw öemigco xmv (xovOlxwv Plut. de 
mus. 17 und iv xoig üxoQiKQig Plut. mus. 16. 

15. IlQa£idct(iiavTEl(ov mehrere Bücher; Hb. I Osann, Anecdot. 
Rom. p. 5. 302. Harpocr. s. v. Movautog. 

IV. Theorie der musischen Kunst. 

16. nsql itQxmv. Lib. I ist erhalten. 

17. ccQfioviKaiv oroixttcov. Lib. I und II erhalten. 

18. Tteqi lulonoiUxg , in mehreren Büchern. Lib. IV citirt von 
Porphyr. 298. 

19. ksqI xov(ov. Porphyr, ad Ptol. 255. 

20. doj-cu uqpovixiov vgl. S. 44. 

21. §vd-(xiKuv <sxot%ei<i>v, wie es scheint in 3 Büchern; der An- 
fang von lib. II erhalten. 

22. 7C£Ql XQOVOV 7tQ00X0V vgl. S. 60. 

23. mQi ogyccvcov , Ammon. s. v. xföuQig. Auch unter dem Ti- 
tel: xu iisqI uvXcciv kuI ogyctvav. Athen. 14, 634 D. 

24. ntql avX6v xQtjaeag, in mehreren Büchern. Lib. I Athen. 
14, 634F. 
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25. nsQi xQayixijg oQxyGEmg, in mehreren Büchern. Etym. 
Magn. s. v. aixlvvig. 

26. itsQi powsixijg cengodtecoc. Schol. Plat. ap. Mahne 111. 
Unsicher neql aQi&prixwrig Mahne 109. 

Wir beginnen mit den technischen Schriften. 

Die Theorie der Harmonik (aipowxi) itgaynaxela , rj 
7tsQi to rjQpociiivov ngay^iaxdoc) hat Aristoxenus in zwei umfas- 
senden Werken behandelt, zuerst in einem übersichtlichen Grund- 
riss unter dem Titel nsql aQxtav oder vielleicht nsgl ag%mv dg- 
fiovixcov, sodann in einer grössern Schrift, den <sxoi%ua dgfiovixd. 
Von jenem ist uns das erste, von dieser das erste und zweite 
Buch erhalten. In den Handschriften führen diese Bücher fol- 
gende Titel: 

Aq(iovix€ov ffrot^etW et statt TItgl dg%mv a\ 

'Agpovixcov <sxoi%U(ov ß' statt 'Agpovvxwv Gxoi%Et(ov cc\ 

'Agfiovixiav 6xolx£i(ov y statt 'Agfiovixwv <sxoi%Ue>v fi y 
und man ist demzufolge bis jetzt in dem Glauben, dass die drei 
Bücher einem einzigen Werke, nämlich den Stoicheia, angehö- 
ren. Wir werden nachweisen, dass die Titel der Handschriften 
fehlerhaft und in der angegebenen Weise zu verändern sind. 
Der Fehler beruht auf dem Untergange der folgenden Bücher 
negl dg%av, der bereits in das fünfte Jahrhundert zu setzen ist. 
Denn schon Procius ad Plat. Tim. III. p. 192 citirt das uns er- 
haltene erste Buch der ag%ai als ngaxog xrjg dgfiovMrjg <sxoi- 
xuwsmg. J ) Anders dagegen die älteren Schriftsteller. Klaudius 
Didymus aus der Zeit Neros, der dem Aristoxenus noch um 400 
*Jahre näher steht als Proclus, nennt in seiner Schrift über den 
Unterschied der Pythagoreer und Aristoxeneer, Porphyr, ad Ptol. 
p. 21 1 , die Einleitung des jetzt sogenannten zweiten Buchs der 
Stoicheia „ngoolfiiov xov ngoaxov xmv dgfiovix&v arotgf/rav" und 
auch Porphyrius aus der Zeit des Diocletian citirt dasselbe Buch 
als ngmog xmv dg(iovixcSv <sxoi%dtov Porphyr. 1. 1. p. 297 (vgl. 
Aristoxen. Harm. p. 45, 5) und führt dagegen das jetzt soge- 
nannte erste Buch als „ngtoxog nsgl dg%mv u an, ibid. p. 250 
(vgl. Aristox. Harm. p. 14, 18). Ausserdem berichtet Porphy- 



1) Den Namen otoi%ii(OGig für axot%eia führt auch die mnsikali- 
sche Schrift der Ptolemais Kyrenaika, Porphyr, ad Ptol. 207. 
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rius ad Ptol. p. 258, Aristoxenus sei von einigen seiner Nachfol- 
ger deshalb getadelt worden, weil er seine atot%Ha ctQtiovt%cc 
nicht mit der Lehre vom Tone, sondern mit den Tongeschlech- 
tern begonnen habe; hieraus folgt, dass auch bei diesen „Nach- 
folgern des Aristoxenus" das jetzt vermeintliche zweite Buch der 
Stoicheia als Anfangsbuch der Stoicheia galt, dass dagegen das 
jetzt sogenannte erste Buch der Stoicheia damals einen andern 
Titel führte. Denn jenen Tadel konnten sie nur dann ausspre- 
chen, wenn in den ihnen vorliegenden Exemplaren der Stoicheia 
das jetzt sogenannte zweite Buch derselben den Anfang bildete: 
in diesem Buche nämlich fängt Aristoxenus in der That seine 
Betrachtung der harmonischen Elemente mit den Tongeschlech- 
tern an und erklärt, dass es nicht nötliig sei, über die Natur 
des Tones zu reden; wäre damals das jetzt sogenannte erste 
Buch zu den Stoicheia gezählt worden, so würde der Tadel ganz 
unsinnig sein, da hier abweichend von den Stoicheia in der ge- 
wöhnlichen Weise mit der Betrachtung des Tones begonnen 
wird, also gerade so, wie es jene Nachfolger des Aristoxenus 
verlangen. 

Aber nicht bloss Didymus, nicht bloss jene Tadler des Ari- 
stoxenus und Porphyrius, sondern auch Aristoxenus selber gibt 
an, dass das zweite und dritte Buch einem ganz andern Werke 
angehören, als das erste. Er stellt nämlich in dem jetzt soge- 
nannten ersten Buche p. 28 die „<rrotzefa" als ein noch abzu- 
lassendes Werk hin, in welchem er einzelne Puncte ausführlicher 
erörtern wolle, und kann also jenes erste Buch nicht unter den 
Stoicheia begriffen haben. — Der von Porphyrius angeführte 
Titel Tteqi a$%6v scheint sich in dem sinnlosen twv aqxwv der 
Handschriften am Ende des ersten Buches erhalten zu haben: 
das Wort bildete vermuthlich einen Theil der den Titel wieder- 
holenden Ueberschrift des uns verloren gegangenen folgenden 
Buches und ist aus dieser Stelle in die ohnehin verstümmelte 
letzte Zeile des Textes gekommen. Der denkende Leser kann 
zu demselben Resultate aber auch schon aus einer genauen Be- 
trachtung des Inhalts der Bücher gelangen. Von den Einleitun- 
gen abgesehen, enthalten nämlich die zwei letzten Bücher zusam- 
men denselben StolT, welcher im ersten Buche enthalten ist, und 
zwar genau in derselben Ordnung, bloss die Behandlung ist 



\ 
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verschieden. Folgende Tabelle, welche diesen Parallelismus dar- 
stellt, möge zugleich als Inhaltsangabe der drei Bücher dienen. 







Lib. I. 


Lib. II. III. 


TJsqI qxovrjs xivrjüsms . 


P- 


3, 5 - 


- 15, 22 


\ p. 44, 15 xa ntgi 


"Oftog xott SiaiQeasig Sia- 








1 qxovrjg xrl. ano- 


! axrjfiaTOs nai ovoxj- 








( lipTtuvmiisv. 






15, 23 


- 19, 66 




\ rivn ....... 




19, 17 


— 17, 29 


p. 44, 21 — 44, 27 


! JIsqI avfKpcaviwv . . . 


P- 


17, 30 


— 21, 29 


p. 44, 28 — 44, 35 


Toviaia titaavqficcTcc. . 


P- 


21, 20 


— 21, 31 


p. 45, 35 - 46, 18 


Ai xmv ysväv dicHpOQCtl 










o&ev yivovxui . . . 


P- 


21, 32 


— 24, 2 


p. 46, 19 - 50, 14 


TIsqI xov nw.vov xai x&v 














24, 2 — 27, 14 


p. 50, 15 — 52, 31 






27, 15 


— 29 fin. 


p. 52, 35 — 71 fin. 



Dass ein Schriftsteller denselben Gegenstand in zwei ver- 
schiedenen Werken behandelt, das eine Mal kurz und übersicht- 
lich, das andere Mal ausführlicher, ist ganz und gar nicht auf- 
fallend ; aber unerhört würde es sein, wenn'dies in einem und dem- 
selben Werke geschehen wäre. Dass dies letztere auch bei Ari- 
stoxenus nicht der Fall ist, zeigt auch die der ausführlicheren 
Fassung p. 30 — 34 vorausgeschickte Einleitung; sie schliesst 
nämlich mit den Worten: a phv ovv ngoditlftoi ng av mql tijg 
aQiwviotijg naXov^hr\g nqay^axnlag a%Mv l<$xi xccvra. ftikXovng 
ö 9 iiu%eiQEiv tfl mgl rct tstoi%sia ngay^ccxsla Sei itQodiavori&rjvai 
xrA. An dieser Stelle also will Aristoxenus seiner eignen Aus- 
sage zufolge die Stoicheia beginnen; also das vorausgehende 
erste Buch rechnet er nicht zu den Stoicheia. 

Die apgal, d. h. die Grundzüge der Harmonik, denen 
wir hiermit ihren alten richtigen Titel zurückgeben, sind nicht 
bloss früher als die Stoicheia geschrieben (vgl. Aristox. p. 28), 
sondern überhaupt eine der frühesten Schriften des Aristoxenus über 
die Theorie der musischen Kunst. Denn am Schlüsse der Ein- 
leitung p. 8 wird die Abfassung von Werken über die übrigen 
Disciplinen der musischen Kunst (Rhythmik, Organik, Orchestik 
u. s. w.) noch in Aussicht gestellt. Eine historische Schrift über 
die do£at «ppowxwv, auf die sich Aristoxenus in den ccQ%al öf- 
ters bezieht, war ihrer Abfassung vorausgegangen ; aber vielleicht 
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wurden beide Schriften zusammen herausgegeben. So erklärt 
sich, weshalb Aristoxenus jene Schrift über die Ansichten der 
Harmoniker mit den Worten iv roig HpitQO(S%ev ciürt, p. 2. 5. 
6. 7. Er hatte dort die Schriften seiner Vorgänger beleuchtet 
und als höchst lückenhaft und ungenügend hingestellt und 
somit die Notwendigkeit, ein die gesammte Harmonik umfassen- 
des System darzustellen, nachgewiesen. Hier, in der darauf fol- 
genden technischen Schrift, den Archai, macht er den ersten 
Versuch, die einzelnen Puncte der Harmonik gegenüber der Ober- 
flächlichkeit seiner Vorgänger in aller Vollständigkeit darzulegen ; 
es soll dies Werk aber weiter nichts, als eben nur eine empiri- 
sche Darlegung des gesammten Stoffes sein, die philosophische 
Begründung des Empirischen behält er sich für ein später zu 
schreibendes Werk, die Stoicheia, vor. Daher ist unsere Schrift 
noch vorwiegend polemischer Natur: es handelt sich darum, die 
Disciplin der Harmonik aus ihrer bisherigen Beschränkung auf 
ein dürftiges Gebiet zu befreien und ihr das zu vindiciren, was 
ihr gehört. Nach einer kurzen Einleitung, die das Verhältniss 
der Harmonik zu ♦ den übrigen musischen Künsten bestimmt und 
auf die Unvollständigkeit der bisherigen Bearbeitungen hinweist, 
gibt er zunächst eine Uebersicht aller in der Harmonik zu be- 
handelnden Puncte, p. 3 — 8. Dann folgt die Ausführung der- 
selben , überall mit Polemik gegen die Harmoniker und Organi- 
ker. 2 ) Hiervon sind aber nur die in der obigen Tabelle ange- 
gebenen acht Capitel, mit denen das erste Buch abschloss, auf 
uns gekommen; die folgenden uns verlorenen Bücher enthielten 
die Erörterung der einfachen und zusammengesetzten oWnj- 
(ictTce, der aus ihnen gebildeten ovatriiiarcc, die (u£ig der Tonge- 
schlechter, die Lehre von den tp&oyyot der einzelnen Systeme, 
die Tonregionen {xonot), die dreizehn Transpositionstonarten (ro- 
voi) — denn alle diese Capilel sollen zufolge der p. 5 ff. ange- 
gebenen Inhaltsübersicht in den aQ%al behandelt werden. Hin- 
weisungen auf diese späteren Partieen finden sich p. 5 und 23. 

2) Die Reihenfolge des Inhaltsverzeichnisses und der Ausführung 
weicht oft von einander ab; wir baben deshalb aber keine Corruptio- 
nen oder Umstellungen vorauszusetzen; in den Stoicheia findet sich 
eine ähnliche Unglcichmässigkeit zwischen dem Inhaltsverzeichnisse 
und der Ausführung. 
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Die Lehre von der Melopöie war ausgeschlossen. Was uns die 
Schrift interessant macht, sind besonders die eingestreuten hi- 
storischen Notizen und die Angaben über den Gebrauch einzel- 
ner Tonweisen p. 19, über den Umfang der Instrumente p. 23 
u. s. w., die in den streng dogmatischen arcu^a« viel sellener 
sind. Etwas wirklich Neues aber hat Aristoxenus nicht gegeben, wie 
schon Adrastos ap. Procl. ad Tim. 192 bemerkt; denn alle ein- 
zelnen Puncte seiner Schrift sind Sätze, die in den Kunstschu- 
len der klassischen Zeit grösftentheils ganz in derselben Weise 
in der mündlichen Tradition den Schülern mitgetheilt wurden. 
Jene Schulkategorieen sind ziemlich äusserheher Natur; denn 
auf das eigentliche Wesen der Kunst gehen sie nicht ein, son- 
dern setzen durchweg das Verständniss der künstlerischen Praxis 
voraus. Wir können dem Aristoxenus nicht nachrühmen, dass 
er seinen Gegenstand in der That allseitig und geistvoll erfasst 
hätte: ihm gebührt nur das Verdienst, jene traditionellen Schul- 
kategorieen zum ersten Male vollständig und in einer klaren und 
verständigen Weise schriftlich dargestellt zu haben. W egen ihrer 
übersichtlichen und kurzen Darstellung gewährten die uqxciI den 
späteren Epitomatoren eine erwünschte Quelle für ihre Excerpte ; 
die harmonische Partie in der Architektur des Vitruv und im 
Anonymus de musica ist völlig daraus abgeschrieben. 

Die Abfassung der harmonischen Ston heia ist schon 
in den ct^%al p. 28 in Aussicht gestellt, aber sie sind wohl 
schwerlich unmittelbar nach jenem kürzeren Werke herausgege- 
ben. Vor ihrer Herausgabe müssen vielmehr Gegenschriften ge- 
gen die aQi<xi erschienen sein, gegen die sich Aristoxenus in den 
öxoixÜKf, zu vertheidigen Gelegenheit findet. Zudem wird es sich 
späterhin als wahrscheinlich herausstellen, dass Aristoxenus zwi- 
schen den uQ%al und ozoi%£ta die Bücher mql ^elonouag 
herausgegeben hat. Der SlofT der harmonischeu Wissenschaft 
war in den uq%*1 dargelegt; nunmehr sollte der positive Inhalt 
des ganzen Gebietes philosophisch begründet werden. Schon 
das Proömium bezeichnet diesen neuen Standpunct. Nach einer 
interessanten Erzählung von der verschiedenen Lehrmethode des 
Plato und Aristoteles stellt Aristoxenus die Forderung hin, dass 
Zweck und Umfang einer Disciplin gleich am Anfang scharf be- 
stimmt werden müsse: die Wissenschaft der Harmonik, sagt er, 
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— und dies ist für die richtige Würdigung des aristoxenischen 
Standpunctes vorzugsweise zu berücksichtigen — hat keinen 
praktischen Zweck; sie soll keine Compositionslehre , keine Un- 
terweisung für Virtuosen sein , sondern sie ist eine rein theore- 
tische Disciplin, die das thatsächlich Gegebene in seiner Notta- 
wendigkeit erkennen lehrt. Wir haben einen empirischen Stoff, 
aber er ist nach inneren Gesetzen gestaltet, deshalb bedarf es 
sowohl der empirischen Beobachtung (axoij, ata&rjois), wie der rein 
logischen Deduction (didvoia). Hieraus folgt die Methode der Un- 
tersuchung p. 33 ff., p. 43 ff. Bei der Bestimmung des Inhalts 
kommt es darauf an, das Mannigfaltige unter einheitliche Kate- 
gorieen zu bringen, und so werden hier denn sieben Haupttheile 
der Harmonik gesondert, wahrend in den Archai eine losere An- 
einanderreihung des Stoffs genügte. Die Haupttheile sind : 1 ) die 
Tongeschlechter; 2) die Intervalle; 3) die Töne; 4) die Systeme, 
d. h. die Quarten-, Quinten- und Octavengattungen ; 5) die Trans- 
positionstonarten; 6) die Metabole; 7) die Melopöie. Diese Ord- 
nung blieb traditionell für die späteren Bearbeiter, nur dass diese 
dem dritten Abschnitte, der Lehre von den Tönen, die erste Stelle 
gaben und also hierin den Kritikern der aristoxenischen Stoi- 
cheia folgten, von denen Porphyr, ad Ptol. p. 258 berichtet. 
(Vgl. S. 42.) 

Wie sich nun aber im Fortgange des Werkes die einzelnen 
Capilel jenen Haupttheilen unterordneten, können wir nicht mehr 
erkennen: wir besitzen in den beiden erhaltenen Büchern der 
Stoicheia nur die Ausführung der Lehre von den Tongeschlech- 
tern und Intervallen, und diese beiden Puncte werden in ßteter 
Verbindung behandelt, so dass im Fortgange der logischen De- 
duction bald von den Tongcschlechtern , bald von den Interval- 
len die Rede ist, in derselben Aufeinanderfolge der einzelnen 
Puncte wie in den Archai. Wenn nun in den beiden ersten Bü- 
chern der Stoicheia dieselben Puncte enthalten sind, wie in dem 
ersten Buche der Archai, so ist das wohl nicht zufallig; ver- 
imilhlich entsprachen immer zwei Bücher der Stoicheia einem 
einzigen der Archai. Der Umfang des Werkes scheint sehr be- 
deutend gewesen zu sein, denn die Lehre von den Intervallen 
ist mit dem zweiten Buche noch lange nicht abgeschlossen, son- 
dern wurde in den folgenden fortgesetzt (die Lehre von den 
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rationalen und irrationalen, von den einlachen und zusammen- 
gesetzten Intervallen). Wenn Aristoxenus in der Rhythmik p. 
294 (vgl. p. 296. 281. 282) Citate aus den dtaawffumxa Gtoixua 
bringt, so sind darunter eben die Bücher der harmonischen Stoi- 
cheia verstanden, welche von den diaaxr^iaxa handeln. 

Schon aus dem Angeführten ergibt sich, dass die Art und 
Weise, in welcher Aristoxenus eine Logik der griechischen Har- 
monik gibt, für uns eine im Verhältniss zu dem Umfange der 
Bücher nur geringe Ausbeute liefert. Wir möchten Thatsachen 
erfahren, aus denen wir bei dem Mangel musikalischer Kunst- 
denkmäler das Wesen der griechischen Musik reconstruiren könn- 
ten. Aber Aristoxenus gibt solcher Thatsachen nur äusserst 
wenige ; er ist hier ein Philosoph der abstractesten Art, der sicli 
in logische Operationen mit den aliereinfachsten musikalischen 
Begriffen, mit den allertrivialsten Elementen vertieft hat. Kann- 
ten wir nicht die hohe Bedeutung, welche die musische Kunst 
im Gesammtbewusstsein der griechischen Nation einnahm, wir 
würden kaum begreiflich finden, wie die hervorragendsten Den- 
ker in Speculationen dieser Art ihre Befriedigung linden konn- 
ten. Fast die ganze Intervallenlehre, soweit sie uns erhalten 
ist, handelt nsqi tov ij-rjg und dieser Abschnitt umfasst einen 
Theil des ersten Buches und das ganze zweite : dieser weite Raum 
ist mit nichts Anderem angefüllt, als mit dem Nachweise, dass 
innerhalb eines Tetrachords (einer Quarte) gewisse Tonintervalle 
aufeinander folgen können, andere aber nicht: z. B. ein Halb- 
ton, ein Ganzton, ein Ganzton, — oder ein Halbton, ein Hälblon, 
eine kleine Terz, — oder ein Viertelston, ein Vierleiston, eine grosse 
Terz, — aber nicht ein Halbton^ eine kleine Terz, ein Halbton 
u. s. w. Wir haben freilich festzuhalten, dass nur die von Aristoxe- 
nus gestatteten Tonfolgen in der Praxis der griechischen Musik 
vorkamen, die von ihm abgewiesenen Fälle nicht — aber die 
logischen Deductionen hierfür, die aus bestimmten, bereits er- 
wiesenen musikalischen Sätzen entnommen sind, wie z. B. dem, 
dass die Quinte um einen Ganzton grösser ist als die Quarte, hätte 
er uns ersparen können. 

Neben den genannten Werken über Harmonik wird nun 
noch eine Schrill über die Melopöie citirt, welche mindestens 
vier Bücher umfasst haben muss; denn aus dem vierten Buche 
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derselben führt Porphyr, ad Ptol. p. 298 eine Stelle an, welche 
sich auf die Akustik im pythagoräischen Sinne bezieht. Da Ari- 
stoxenus in der Rhythmik die Bücher seiner harmonischen Stoi- 
cheia, welche von den Intervallen handeln, unter dem hesondern 
Titel atoi%Hct duc6xrmazi%a citirt, so könnte man vermuthen, dass 
auch diese Bücher ns^l (islonoilag ein Theil der harmonischen 
Stoicheia seien; indess führt uns das Verhältniss der ctQ%al zu 
den harmonischen Stoicheia zu einer andern Ansicht. Wie wir 
aus dem Inhaltsverzeichniss beider Werke ersehen, war nicht in 
dem ersteren, wohl aber in dem letzteren die Melopöie als 
Schluss der harmonischen Wissenschaft behandelt. Die einzel- 
nen Abschnitte beider Bücher stehen einander durchaus parallel 
und folgen in derselben Ordnung aufeinander; in dem einen 
werden die empirischen Thatsachen vorgetragen, in dem andern 
wird ihre logische Begründung gegeben. Bloss der Melopöie, 
welche den Schluss der harmonischen Stoicheia bildete, stand in 
den a$x<*i kein analoger Abschnitt zur Seite, und so wird es 
denn wahrscheinlich, dass Aristoxenus, nachdem er die aQ%al 
herausgegeben, den hier fehlenden Abschnitt von der Melopöie 
in dem gleichnamigen Werke nachlieferte, um alsdann in den 
harmonischen Stoicheia sowohl den in den Archai, wie den in 
den Büchern von der Melopöie empirisch dargelegten StofT nach 
seinen logischen Seiten zu behandeln. 

In der Einleitung zu den Archai, p. S, verspricht Aristoxe- 
nus, die übrigen Disciplinen der musischen Kunst späterhin in 
selbständigen Schriften zu behandeln. Von diesen sind die 0x01- 
%ua {ivd'fUKcc nachweislich später als die harmonischen Stoicheia 
geschrieben, welche in ihnen/ mehrfach citirt werden. In der 
dem Mittelalter überkommenen Sammlung der Ueberreste anti- 
ker Schriftsteller über die musische Kunst hat sich auch ein 
Theil der rhythmischen Stoicheia des Aristoxenus erhalten. Jo- 
hann Baptista Donius fand sie in dem vaticanischen Codex der 
Musiker und hatte die Absicht, sie mit einer Uebersetzung her- 
auszugeben. Vgl. Donius De praestantia musicae veteris 1647 in 
dessen Opera musica, Vol. I. p. 136 und 190. Wie er sagt, 
waren damals noch drei, freilich lückenhafte Bücher vorhanden, 
eine Angabe, an deren Richtigkeit uns Zweifel erlaubt sind. Erst 
im Jahre 1785 gab Jacobus Morelli die £vfy*xa otoi%u(i nach 
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dem vaticanischen und einem veneüscheu Codex heraus; jener 
enthielt damals nur den Anfang des zweiten Buches , und das 
Bruchstück des venetischen Codex war sogar noch eine oder 
zwei Seiten kürzer. Aristidis oratio ad versus Leptinen, Libanii 
declamatio pro Socrate, Aristoxeni rhythmicorum elementorum 
fragmenta, ex hibliotheca Venela divi Marci nunc primum edidit 
Jacobus Morellius. Venetiis 1785. 

Einen kurzen Auszug aus dieser Schrift besitzen wir von 
dem Byzantiner Michael Psellos aus dem zehnten Jahrhundert, 
wozu ein vollständigeres Exemplar als das im vaticanischen und 
venetischen Codex auf uns gekommene den Stoff geliefert hat. 
Denn nicht bloss aus dem uns fehlenden Theile des zweiten Bu- 
ches, sondern auch aus dem ersten, ja vielleicht sogar auch aus 
dem dritten finden sich dort Fragmente, jedoch in einer andern 
Ordnung als in dem Originale. Soweit uns für die psellianischen 
Fragmente noch das Original vorliegt, stellt sich heraus, dass 
Psellos fast überall av%oU&i, jedoch mit Ueberspringung von 
Sätzen excerpirt hat, und dasselbe müssen wir auch für die 
übrigen Fragmente annehmen, um so mehr, da uns für eine die- 
ser letzteren Stellen ein Excerpt des Musikers Dionys von Hali- 
carnass bei Porphyr, ad Ptol. 219 zu Gebote steht, welches mit 
dem psellianischen Fragmente genau übereinstimmt. 

Aber schon vor Psellos muss ein Auszug aus der Rhythmik 
des Aristoxenus vorhanden gewesen sein, wahrscheinlich die Ar- 
beit eines Aristoxeneers ; daraus sind einerseits die rhythmischen 
Fragmente des Codex Parisinus 3027 geflossen (vgl. Fragmente 
der griechischen Rhythmiker p. 78—80), andererseits hat jener 
Auszug dem Aristides Quintiiianus als eine Quelle für den Theil 
seiner Schrift nei>i (iovatxijg gedienten welchem er von der Rhythmik 
handelt. Denn nur so lässt es sich erklären, dass das parisiner 
Fragment bald mit Aristoxenus und Psellos, und bald mit Ari- 
stides Quintiiianus wörtlich übereinstimmt. 

Alles, was uns unmittelbar aus den rhythmischen Stoicheia 
überkommen ist, erreicht bei Weitem nicht den Umfang der 
Reste seiner harmouischen Werke und es ist deshalb schwie- 
riger , ein Unheil über ihre Stellung und Bedeutung zu fäl- 
len. Wie es scheint, sind hier die beiden Methoden, welche er 
in den Archai und den harmonischen Stoicheia eingeschlagen hat, 

Griechische Harmonik u. s. w. 4 
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vereinigt, die vollständige Feststellung des empirischen Stoffs ist 
zugleich mit der die Gründe angebenden logischen Deduction 
verbunden, und zugleich ist in dieses Werk die Polemik gegen 
voraristoxenische Schriften mit aufgenommen, der auf dem Ge- 
biete der Harmonik ein eigenes Werk, die do£cu a^ftovtxc5v, ein- 
geräumt war. Dass Aristoxenus hier in der Rhythmik so wenig 
wie in der Harmonik etwa neue Compositionsgesetze aufstellen 
will, dass er vielmehr nur die aus der Praxis der Kunst sich er- 
gebenden Thatsachen darstellt, Thatsachen, welche auch bereits 
vor ihm, wenn auch nicht sämmtlich aufgeschrieben, so doch 
mündlich in den Schulen der Musiker gelehrt wurden, das ha- 
ben wir in der Einleitung zu den Fragmenten der Rhythmiker 
nachgewiesen. Das individuell Aristoxenische, was diesen empi- 
rischen Sätzen hinzugefügt wird, sind die Versuche, dieselben auf 
dem Wege der logischen Deduction in ihrer Berechtigung und 
inneren Wahrheit nachzuweisen. Bei dem geringen Umfange ist 
der Ertrag jener rhythmischen Fragmente bei weitem nicht so 
ergiebig, als der Ertrag der harmonischen Werke; nichtsdesto- 
weniger haben sie für uns eine bei weitem grössere Wichtigkeit, 
denn die in den harmonischen Werken enthaltenen Thatsachen 
und Kategorieen sind in eine grosse Zahl späterer Schriften über 
die Harmonik übergegangen, welche uns einen etwaigen Verlust 
der betreffenden arisloxenischen Werke leichter verschmerzen 
lassen könnten, während das, was von Aristoxenus über Rhyth- 
mik mitgetheilt wird , zum allergrössten Theile nur gerade hier 
bei ihm sich findet, und es ist nicht zu leugnen, dass, wenn uns 
die rhythmischen Stoicheia des Aristoxenus vollständig erhalten 
wären, die Fundamentallehre der Metrik vielleicht ein sehr mo- 
dificirtes Aussehen bekommen würde. Jetzt müssen wir uns 
mit dem uns zu Gebote stehenden Material begnügen, welches 
uns wenigstens über die wichtigsten Fundamenlalsätze der Rhyth- 
mik Auskunft gibt. So fruchtbar dieselben auch sind, so fehlt 
uns doch über die vielbesprochene Frage, inwieweit in den uns 
vorliegenden Metren der Alten Tactgleichheit stattfindet oder nicht, 
wie oft die iisTccßolrj und in welcher Weise sie zugelassen wurde, 
noch vielfach immer die Antwort; denn eine solche, wenn sie richtig 
und ausreichend sein soll, werden wir niemals durch Uebertra- 
gung unserer modernen Rhythmik auf das Alterthum, sondern 
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nur mit Hilfe der ausdrücklichen Angaben der Alten zu finden 
im Stande sein. 

Von den übrigen aristoxenischen Werken über die techni- 
schen Abschnitte der musischen Kunst hat sich so gut wie gar 
nichts erhalten. Die beiläufig mitgetheilten Fragmente haben 
wir zwar dankbar anzunehmen, aber über das Wesen der alten 
Orchestik, des tragischen Tanzes, der Auletik u. s. w. werden 
wir bei dem Verlust der darüber handelnden aristoxenischen 
Werke wohl niemals eine klare Vorstellung zu gewinnen im 
Stande sein ; denn das Wenige, was uns von anderen Schriftstel- 
lern darüber mitgetheilt wird, ist so vereinzelt, dass sich daraus 
nimmermehr eine zusammenhängende Uebersicht geben lässt. 

Eine Encyclopädie der musischen Künste, wie sie Aristides 
geliefert, hat Aristoxenus nicht geschrieben. Nichtsdestoweniger 
bildeten seine einzelnen Monographieen über die hierher gehöri- 
gen Disciplinen ein zusammenhängendes Ganze, in dem sich ein 
festes System deutlich erkennen lässt. Wir haben bereits oben 
gezeigt, dass dieses System nicht von Aristoxenus herrührt, son- 
dern sich schon vor seiner Zeil in den verschiedenen Kunst- 
schulen und in den verschiedenen Behandlungsweisen , welche 
die Vorgänger des Aristoxenus einschlugen, herausgebildet hatte. 

Neben denjenigen seiner Schrillen, welche ihrem Titel zu- 
folge die Theorie und die Geschichte der musischen Kunst be- 
handelten, hat Aristoxenus auch in seinen Schriften vermischten 
Inhalts denselben Gegenstand vielfach besprochen Eine beson- 
dere Wichtigkeit nehmen unter diesen W r erken für uns die avfi- 
pixTa cvunouKa ein , von denen Athen. XIV, 63 1 E berichtet. 
Wir ersehen daraus, dass sie Gespräche enthielten, welche Ari- 
stoxenus mit seinen Schülern und Freunden über Musik gehal- 
ten hat. Plutarch Noir posse beale vivi 13,4 redet von einem 
avfiTtooiov des Aristoxenus, worin er sich unterredet habe mgl 
fitxaßolav. Denn das geht aus Plutarchs Worten iv de (Sv^no- 
ci<a (dsoQpQctozov tcsqI 6V(iq><avt(av ötaXeyofiivov xai 'AqhstoIIvov 
itsql fnzaßokav hervor. Hiermit sind eben die cvfifiixta av(i- 
noziKa gemeint. Wir können demselben Werke mit Sicherheit 
eine nicht unbedeutende Zahl von längeren Fragmenten zuwei- 
sen. Nach jener Stelle des Athenacus unterredete sich dort Ari- 
stoxenus über den Gegensatz der gegenwärtigen Musik zur alten 

4* 



Digitized by Google 



» 



52 II. Die wissenschafll. Behandlung d. musischen Künste bei den Alten. 

klassischen, deren treuer und entschiedener Anhänger er war. 
Der Geschmack des Publikums war zu seiner Zeit durch die 
Neuerungen des Philoxenus und Timotheus und die Monndieen 
des Theaters verdorben; die alte Kunst, wie sie durch Pindar, 
Pratinas, Simonides, Phrynichus und Aeschylus vertreten war, 
war in den grösseren Kreisen fast in Vergessenheit gerathen. 
Aber Aristoxenus wird nicht müde, seine Jünger immer von 
Neuem auf jene Muster hinzuweisen , und hier, in dem vertrau- 
ten Kreise mit seinen Anhängern, suchte er ihnen ein Bild jener 
alten wahren musischen Kunst zu entwerfen, überall mit Berück- 
sichtigung des praktischen Standpunctes. Er begann damit, dass 
er auf die Bewohner von Paestum hinwies, die unter ihren bar- 
barischen Nachbarn selber zu Barbaren geworden und ihre hel- 
lenischen Sitten, ihre Sprache, ja selbst ihren hellenischen Na- 
men vergessen hatten : aber an einem Tage im Jahre hielten sie 
ein Erinnerungsfest an die alte griechische Zeit, die jetzt dahin 
war, und gingen dann weinend und klagend auseinander. „So 
wollen auch wir*', sagt Aristoxenus zu seinen Schülern und 
Freunden, „da das Theater immer mehr in Barbarei versinkt 
und die musische Kunst nur um die Gunst der Menge buhlt und 
immer mehr ihrem Untergange entgegeneilt, ein Erinnerungsfest 
an die alte (WvatKrj halten." Dem Fortgange des Gesprächs ge- 
hört an, was Themistius Orat. 33, p. 364 Hard. berichtet: 

'Aotöxol-Bvog o (lOvötHog d'tjXvvofAivrjv ijör} xr\v (iov6tK^v htit- 
(jazo avafätovvvvat, avxog xe ayccncav xa avÖQixtüxeoa xav kqov- 
■fiaxcov Kai xoig (la&rjxaig intus Xevcav xov (ictX&dxov aqpEfjtivovg 
(piUqyiiv to a^evamov iv totg piXeötv. 'EnetÖfj ovv ttg ijoexo 
xmv Ovvrj&cov * 

„Tl d y #v pot yhotxo nXiov vneqtöovxt fuv xijg viccg Kai 
imxeQ7tovg aotdrjg, xrjv de naXatav dtcmovijactvxi'" 

„"Atay, <prfii, Onavtmsqov iv xoig facczootg, a>g ov% oIovtb 
ov itkri&et xt <x(ia ctosGxov slvat Kai aq%atov xv\v iittGxyurjv." 

AQtöxo^svog fihv ovv Kai xavxa imxtjdevCtv (isxtmv dtjfioxt- 
Ktfv nao ovöev inotstxo örj/xov Kai o%Xov vneootytav. Kai sl ft?} 
wutQ%oi apa xoig xs vofiotg xijg Te%vrig ififiivetv Kai xoig noXXotg 
aöttv KexuQUitiiva , ri}v xi%v^v sTXtxo avtl xijg (piXav&Qomlag. 

Wir gewinnen hierdurch nun die Einsicht, dass ein grosser 
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Theil der Excerpte, aus welchen die dem Plutarch zugeschrie- 
bene Schrift nsifl (lovoixijg zusammengesetzt ist, jenen vermisch- 
ten Tischreden des Arisloxenus über Musik entlehnt sind. Da- 
hin gehört vor Allem Capitel 31 , worin Aristoxenus an dem 
Beispiele eine Zeilgenossen, des Telesias von Theben, den Nach- 
weis gibt, dass ein Musiker, der in den früheren Jahren nach 
den Mustern der klassischen Musik gebildet ist, auch selbst für 
den Fall, dass er sich späterhin der Schule des Timotheus und 
Philoxenus zugewandt hat, dann noch immer durch jene"treff- 
liche Grundlage sich vor den übrigen Virtuosen und Gomponi- 
sten auf das Rühmlichste auszeichnet. "Ort Ös ksqi tag ctywyctg 
xcti tag (iccdyteig diOQ&axsig rj dta(SxQO<pri ylvsTcti, tirjXov 'Aqiöto- 
)-svog inottfis. tcov yc\q xcctct ttjv avrov qXixfav tprfil TsXscict 
rw Srjßaico ovpßijvcu vicp fisv ovxi TQayijvctt iv Trj xaXXlaxrj 
fiovGtxy xctl pcc&siv ctXXxt ts tcov svdoxifiovvTCw xctl dy xctl tcc 
Ilivdccoov tcc ts Aiovvciw) tov Sqßatov xctl tcc yiafxTCQOv xctl tcc 
I2qcctIvov xal tcov Xouztov, ogoi tcov Xvgixcov avdqeg iyivovw 
Ttoin\Tcii xQOVfictTtav ccycc&oC ' xal avXtjaai Öh xaXtog xal nsol tcc 
Xot,na fiioij Ttjg GvfinctGrjg itaidslag txavwg dia7COVfi9ijvai' itctQctX- 
Xa£ccvTcc ös ti\v Ttjg ctxfiijg i\Xixtav ovtco ctpoÖQct i^a7tazri&rjvai vno 
Ttjg Gxrjvixijg ts xal TtotxlXrig (lOvOixijg, cog xaracpQovijGai tcov 
xaXtov htlvmvy iv olg avsTodtpri, tcc QiXol-ivov de xal Tifio&iov 
ixfiav&dvsiv , xal tovtcov avrwv tcc rcoixiXmaTa xal nXstGTt\v iv 
ccvTotg $%ovra xaivoToplav • boptpavTcc ts inl to notsiv (liXrj xctl 
öuxjtsiQmfisvov dficporigcov tcov tqotiow, tov ts nivöaosiov xctl Oi- 
Xol-svslov, (tri dvvcxG&ui xctroQftovv iv reo Ot-Xol-svelia yivsr ys- 
ysvijcsdat, <5' ahiav tt\v ix nctiöog xoXXLgth\v aytoyyv. 

Wir müssen nun bei dieser Gelegenheit auf diese soge- 
nannte Schrift des Plutarch näher eingehen. Sie zerfällt in 
zwei Theile: der erste, von Gapitel 3 an, enthält die Rede 
eines Musikers Lysias, eines Technikers und Virtuosen, welcher 
in kurzer Uebersicht eine Geschichte der Musik von ihren An- 
fängen an bis zur Zeit des Krexos, Timotheus und Philoxenus 
gibt, freilich so, dass nur die Vertreter der Hauptentwickelungs- 
epochen genannt werden. Er sagt selber von sich c. 13: r^sig 
ycco (tccXXov xsiQovoytxqi fielet Trjg powfixrjg iyysyvfivcc6(As9a. 
Auszöge aus der awaycoyrj tcov iv novaixy des Herakleides, aus 
der Schrift des Glaukos nsol tcov dq%aicav noititcov ts xctl fiovöi- 
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xcöv, des Aristoxenus ksqI iiovowijg bilden den vorwiegenden In- 
halt dieses Abschnitts. Der zweite Abschnitt besteht in einer 
Rede des jungen Soterichos, eines Schülers des Lysias, der aber 
mit dem Studium der Musik zugleich das der Philosophie ver- 
eint. Auf eine Einleitung, in der auf Grundlage der Mythologie 
der göttliche Ursprung der Musik dargethan wird, folgt das Lob der 
alten Musik im Gegensatz zur modernen ; insonderheit wird nach- 
gewiesen, dass die Beschränkung der Alten auf geringe Kunstmittel 
eine beabsichtigte sei, die nur zum Zweck habe, das ri&og zu 
wahren. Zuerst, c. 15 — 17, wird die Stelle aus Plato's Repu- 
blik p. 400 besprochen, in welcher er nur die dorische und 
phrygische Harmonie in seinem Staate zugelassen wissen will, 
unter wiederholter Verweisung auf die Werke des Aristoxenus 
itEQt (lOvGixrjs und auf dessen foroQixa x% a^ovixifc VTtopvvj- 
fiaxa; — ferner c. 18 und 19 die okiyoio^dia im anovdtutZcav tqo- 
nog des Olympos: eine Partie, welche sich schon durch den 
Ausdruck als Excerpt verräth, denn es ist häufig die indirecte 
statt der directen Rede gebraucht; — dann c. 20 u. 21 der Nach- 
weis der alten beabsichtigten Einfachheit bei Aeschylus, Phryni- 
chus und anderen alten Meistern, während bei ihnen in der 
Rhythmik eine grosse Mannigfaltigkeit herrschte. — - Cap. 22 — 
25 : der Nachweis, dass Plato trotz jener von ihm verlangten Be- 
schränkung der Musik ein tüchtiger Harmoniker gewesen sei, mit 
der Erklärung der Psychogonia im Timaeus. — Cap. 26 und 27 : 
die alte Musik bezog sich wesentlich auf die nctiödcc, die neuere 
sei eine ^taxqinri ftovffa, welche keinen andern Zweck hat, als 
die Belustigung der Menge. — Cap. 28 und 29 : der Einwurf, 
dass auch die ältesten musischen Künstler: Terpander, Archilo- 
chus, Polymnastos, Olympos, bereits Neuerungen in der Musik 
hervorgerufen, wird dahin berichtigt, dass alle diese Aelteren 
immer das <se(ivbv und nginov bewahrt hatten, was von den 
Neuerungen des Melanippides, Philoxenus und Timotheus nicht 
in gleicher Weise gesagt werden kann. Dann folgt Cap. 31 : die be- 
reits oben berücksichtigte Stelle des Aristoxenus, welchen Nutzen 
es bringe, wenn man in seiner Jugend nach alten Mustern sich 
gebildet hat, auch für den Fall, dass man sich später dem Stile 
des Philoxenus und Timotheus zuwende. 

MU Ausscheidung dessen, was hier in den beiden Stellen 
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über Plato's Verhältniss zur Musik gesagt ist, stehen die einzel- 
nen Gapilel dieses Abschnitts in einem ganz genauen Zusammen- 
hange; es ist überall die Hervorhebung der klassischen Kunst 
im Gegensatz zu dem Standpunct des Timotheus und Philoxe- 
nus und der neuen Theatermusik betont. Zwar nur für das 
letzte Capitel ist Arisloxenus, d. h. dessen avfifimxa avfiTtoxixa, 
als Quelle angegeben ; aber es ergibt sich aus dem nachgewiese- 
nen Zusammenhange, dass auch die früheren, hiermit in Zusam- 
menhang stehenden Capitel aus derselben Quelle entlehnt sein 
müssen. 3 ) 

Dann folgen Vorschriften für den Musiker, Capitel 32 — 37 : 
sl ovv xiq ßovksxai ^ovOixrj zakcog xal xSKQifiivoag XQijö&ai, xbv 
aQx a i° v ccTto^i^eloOco xQQTtov. Die einzelnen Vorschriften sind 
hier in ihrer Keinen folge sehr durcheinander geworfen und es 
ist schwer, die Ordnung, welche sie im Originale eingenommen 
haben, wieder herzustellen. Das Original aber ist kein anderes, 
als wiederum Arisloxenus, wie wir deutlich aus Capitel 34 sehen. 
Es heisst hier, dass die Alten nur von einem einzigen Tonge- 
schlecht gehandelt hätten: ,,&t«<fy' neq ovxe iteql xQuiMnog, ovxe 
7t€Ql ötaxovov ot 7CQO Tj^icov ineßKonow^ alXa neql fiovov xov iv- 
aQpoviov" Der Verfasser, der sich hier mit tjfieig bezeichnet, ist 
Aristoxenus selber, der, wie er an einer andern Stelle (Harmo- 
nik p. 2) ausführlich auseinander setzt, zuerst auch das diatoni- 
sche und chromatische Tongeschlecht in seine ngayfiaxela aufge- 
nommen hat, während die früheren aQpovwol nur das Enhar- 
monische berücksichtigt hätten. Mit Unrecht hat der neueste 
Herausgeber der plutarchischen Schrift diese Stelle des Capitel 
34 als eine Interpolation aus Aristoxenus bezeichnet; vielmehr 
ist dieser ganze Abschnitt eine Compilation aus Aristoxenus und 
zwar aus den avpnixxa avfinoxixdy in denen sich Aristoxenus 
wohl das Recht nehmen durfte, seine bereits in den Archai dar- 
gelegten Erweiterungen der Harmonik hier kürzlich in Erinne- 
rung zu bringen. Auch vieles Einzelne in dieser Auseinander- 
setzung verräth den Arisloxenus; so der bisher unverstandene 
Gegensatz Capitel 36 xa pev xüv noivo^hmv xikeia, xce de dxelij. 
Was hier xiXeia oder xiXog genannt wird, ist der aristotelische 

3) Vgl. c. 31 dianovri&ijvccL mit dem Fragm. Ö. 52 u. a. 
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X 

Begriff des ro xov tvwct oder des xiXog , die causa ßrialis , der 
Zweck. 

Daran schliessen sich noch zwei Gapitel, 38 und 39, welche 
gegen die Ungenauigkeit und die Unwissenheit der jetzigen Mu- 
siker gerichtet sind, die da behaupten, es gebe überhaupt kein 
enharmonisches Tongeschlecht; denn man vermöchte ja die en- 
harmonische äUcig nicht zu hören. Da wird ihnen nachgewie- 
sen, dass sie sogar bei ihrem gewöhnlichen Spielen genug irra- 
tionale Diastemata hören Hessen, nämlich Diasteme von 3, 5 und 
7 Diesen. 4 ) Diese letzteren sind wiederum gerade die Grössen- 
bestimmungen, welche Aristoxenus gegeben hat und welche von 
den Späteren, wie Ptolemaeus, als die ihm eigenthümlichen Be- 
rechnungen angesehen werden. Es ist nicht etwa Plutarch, son- 
dern Aristoxenus selber, der hier das von ihm aufgestellte Inter- 
vallsystem in der Praxis seiner Zeitgenossen, trotzdem dass sie 
das Vorkommen jener Intervalle leugneten, nachzuweisen ver- 
sucht. Auch hier finden sich wiederum Ausdrücke, welche ganz 
individuell aristoxenisch sind ; so setzt z. B. der Satz elxtt %td to 
(iri dvvaö&ai Xrjtpd-ijvat dict av fiqxavCag ro fifye&og die De- 
finition, welche Aristoxenus Harmonik p. 24 gegeben hat, vor- 
aus ro (ihv ovv dia reoWocov . . . iv xoig öia 0V{iq> mvictq Xccp- 
ßcevofiivoig Xiyexou. 

So hätten wir denn in diesem ganzen zweiten Abschnitt der 
plutarchischen Schrift mit Ausnahme der beiden Stellen über 
Plato Excerpte aus Aristoxenus und zwar aus den avpnixxa avfi- 
itoxuta. Die Worte des Aristoxenus sind unverändert; nur hat 
sich der Epitomator Verkürzungen und Umstellungen erlaubt, 
durch die er die Klarheit gerade nicht gefördert hat. Aber 
auch von jenen beiden Stellen über Plato beruht wenigstens 



4) Zudem berichten die Symp. quaest. des Plutarch 7, 8, 1 : tccv&* 
ol ftsv av6TT)Qoi xai gaplsvteg rjydizTjaciv imsQcpvwg, ot ccvavdgoi %al 
diazt&QVMisvoi tä cwra dv apovoiotv xal aneiQonaMccv ovg (prjotv 'Joi- 
otofcevog %oXbv ipetv, otav $vkqiiov£ov dnovamöiv, i&ßccXXov. Wir wis- 
sen also, dass Aristoxenus von dem Widerwillen der Musiker gegen die 
enharmonische Tonart gesprochen hat, und wir werden wohl Recht ha- 
ben, wenn wir das uns hiermit überkommene Fragment demselben Ab- 
schnitt zuweisen, welchem das vorliegende Excerpt c. 38 und 39 ent- 
nommen ist. 



Digitized by Google 



§ 3. Aristoxenus. 



57 



die erste zum grössten Theile auf dem in ihr mehrfach citirten 
Aristoxenus. 

Woher die drei folgenden Capitel über die xqrfitg iiovCiKijg 
stammen, mit denen Soterichos seinen Vortrag beendet, lassen 
wir dahingestellt. Die beiden Schlusscapitel des ganzen Werkes 
gehören ebenso wie die boiden Anfangscapitel dem Compilator 
selber an. Das Ganze ist der Erstlingsversuch eines platonisi- 
renden Musikers, welcher noch nicht gereift genug ist, etwas 
Eignes zu schreiben und deshalb zu den Werken Anderer seine 
Zuflucht nimmt. Den ersten Theil der Arbeit hat er aus Heraklides 
Poiticus und einer historischen Schrift des Aristoxenus zusam- 
mengestellt — die Gitate, die er aus Glaukos von Rhegium bei- 
bringt, stammen ohne Zweifel ebenfalls aus Aristoxenus — ; den 
zweiten Theil hat er aus den ovptuxTa ovpnoTixa des Aristoxe- 
nus abgeschrieben. Es war dies jedenfalls viel besser, als wenn 
er etwas Eignes geliefert halte, da er auf diese Weise uns in 
seinen Excerpten einen höchst bedeutungsvollen, wenn auch nur 
kurzen Theil der aristoxenischen Literatur überliefert hat. Wir 
werden fortan diese so ausserordentlich inhaltreiche Schrift ihrem 
bei weitem grössten Theile nach unter die Fragmente des Aristoxe- 
nus aufzunehmen haben, und wir besitzen nunmehr von* vier ari- 
stoxenischen Werken ziemlich bedeutende Bruchstücke: von den 
ccQi<xl das erste Buch, von den axoiiua uq^oviku die zwei er- 
sten Bücher, sodann Fragmente aus den ctotxeta £vfyux<* und 
den avpfuxr« cv^itormd. 

Gehen wir zu den ffi/fifuxra (SVfinortüa zurück. Was uns 
Athenaeus, Themisüus und der grösste Theil der zuletzt bespro- 
• ebenen Excerpte daraus mittheilt, behandelt den Gegensatz der 
allen klassischen Kunst zur musischen Kunst des aristoxenischen 
Zeitalters. Es ist von höchstem Interesse, den Aristoxenus, in 
dem wir in den vorausgehenden Werken nur den speculativen 
Techniker gesehen haben, nunmehr in der individuellen Stel- 
lung kennen zu lernen, welche er zur praktischen Kunstrichtung 
einnahm. Hier zeigt er sich nicht als Peripaletiker, sondern 
die Grundlage, die ihm durch die Pythagoreer gegeben wurde, 
hat sich hier in ihrer ganzen Treue bewahrt. Er ist ein An- 
hänger des Alten, und fast jeder Satz der herbeigezogenen Frag- 
mente zeigt, wie sehr gerade hier sein innerstes Gcmüthsleben 
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bewegt wird. Dem verderbten Kunstgeschmack, der sieb seit der 
Zeit des peloponnesischen Krieges immermehr geltend machte, 
erklärt er in gleich erbitterter Weise den Krieg, wie vordem 
Aristophanes als Wächter der alten klassischen Musik dieselbe 
Richtung bekämpft. Denn die von Aristophanes so arg ange- 
feindete musische Kunst des Euripides ist ganz dieselbe, wie die 
Oitrivixri povfftxif, als deren Gegner Aristoxenus auftritt; ist es 
ja Euripides, der die Monodieen der tfxt/vi) zum Centralpuncte 
der ganzen Tragödie gemacht hat. Daher kommt es, dass Ari- 
stoxenus von den Vertretern der tragischen Musik den Aeschy- 
lus und Phrynichus, nicht aber den Euripides und Sophokles er- 
wähnt; denn auch Sophokles hat sich ja schliesslich, wenn auch 
immer noch mit einer gewissen Masshaltigkeit , der neueren 
Richtung des Euripides angeschlossen, wie uns die Monodieen der 
Trachinierinnen, des Philoktet und des Oedipus Koloneus zeigen. 
Aristoxenus hat sogar den Sophokles geradezu als Neuerer in 
der oxrivixrj fiovCLKrj bezeichnet, indem er sagt, er habe zuerst 
unter den athenischen Kunstlern die phrygische Melopöie in die 
Uta aafxaxa, d. h. die skenischen Monodieen (vgl. Aristot. Poet. 
12) eingeführt. Aristoxenus in der Vit. Sophocl. p. 8 Dindorf. 
Wenn Aristoxenus fernerhin von den älteren Künstlern sagt, 
dass sie „q>iX6$§v&pot u gewesen : „xy yuq reegi rag (v9ftojtoUag 
itotxtXla ovCy noixtlcoziga i%(yrj6avxo oi nuluiol" (Plut. Mus. 21), 
so redet er von der rhythmischen Mannigfaltigkeit der -äschylei- 
schen Chorgesänge im Gegensatze zu den eintönigen, fast nur in 
Logaöden sich bewegenden Chorliedern des Euripides und So- 
phokles. Die durch diese beiden Tragiker geschaffene oxrjvwri 
povamri aber steht im unmittelbarsten Zusammenhange mit den 
Compositionen der von ihm gleichfalls bekämpften Nomen- und 
Dithyrambendichter neuern Stils, welche durch Timotheus und 
Philoxenus bis zum Extrem erhoben wurden. Den Lyrikern die- 
ser Art stellt er den Pindar, Pratinas und Simonides als klassi- 
sche Muster gegenüber. Mit einem Worte: es ist die musische 
Kunst aus der Zeit der Perserkriege, in welcher Aristoxenus 
gleich dem Aristophanes das ewige Musterbild erblickt. Jene 
alte Musik war zwar dem grössern Publikum immer mehr ent- 
rückt worden und selbst die späteren Aufführungen äsehyleischer 
Dramen hatten dem neuern Geschmack Rechnung tragen müs- 
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sen ; denn wie wir ans Quintil. Inst. X , 1,66 wissen , wurden 
s4e als „correctae" auf die Bühne gebracht, mit neu eingelegten 
melischen Partien, wie in den sämmtlichen , von einem spätem 
Aeschyleer herstammenden Cantica des Prometheus. Aber der 
Kunstsinn der gebildeten Musiker, von denen Aristoxenus eine An- 
zahl namhaft macht, hatte im engern Kreise jene klassischen Com- 
positionen noch immer mit warmer Liebe gehegt und vor dem Un- 
tergange gerettet, wie denn ja Aristoxenus' Zeilgenosse, Telesias 
von Theben, in der nctDUotYi fiovoixt} des Pindar, des Dionysios 
von Theben, des Lampros, des Pratinas und anderer klassischen 
Meister unterwiesen war (Plut. Mus. 31). Dies ist der Stand- 
punct, den Aristoxenus als Kunstkritiker einnimmt; er sucht 
auch praktisch auf jene klassische Musik durch Lehre und Schrif- 
ten zürückzulenken und dem seit dem peloponnesischen Kriege 
datirenden Verfall der musischen Kunst entgegen zu arbeiten. 
Der Standpunct des Aristoxenus, auf welchem er uns hierdurch 
entgegentritt, ist sicherlich von nicht geringerer Bedeutung, als 
die Stellung, welche er als Techniker einnimmt. Wir sehen dar- 
aus einerseits, dass die positiven Daten, die er uns in seiner 
Musik, Harmonik und Rhythmik gibt, sich wesentlich auf die alle 
griechische Kunst beziehen, und dass wir durch sie vor Allem 
den von Pindar, Aeschylus und ihren Zeitgenossen innegehalte- 
nen Kanon zu erblicken haben; andererseits aber sehen wir, 
dass das Urtheil, welches die neuesle Zeit über die formale 
Kun3tvollendung des Aeschylus im Gegensatz zu Sophokles und 
Euripides durch ein eingehendes Studium der metrischen Com- 
position dieser Dichter gefällt hat, genau in derselben Weise 
durch eine der gewichtigsten Stimmen unter den alten Kunst- 
kritikern vertreten war. 

Die durch Capitel 32—36 gebildete Partie der plutarchi- 
schen Schrillt De musica scheint sich, wie aus dem ersten Satze 
hervorgeht, unmittelbar an jenen Abschnitt über den Gegensatz 
der alten und neuen Musik angeschlossen zu haben; es sind 
Kunstregeln, die sich hauptsächlich auf das rj&og, auf die olnsio- 
ttiq, den Charakter der einzelnen Tonarten, Rhythmen u. s. w. 
beziehen; unter sich machen sie wieder ein zusammenhängen- 
des Ganze aus, einen zweiten Abschnitt der av(i(iixta övfinonxcc. 
Schade, dass durch die Willkür, mit welcher der Compilator das 
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Zusammengehörige auseinander gerissen und versprengt hat, das 
allseitige Verständniss dieser höchst wichtigen Kunstregeln so 
sehr erschwert wird, "fein dritter Abschnitt desselben Werkes 
ist es, auf den sich Plut. Non posse suaviter vivi XIII, 4 bezieht, 
wenn er sagt, dass Aristoxenus sich im Symposion mgl (iSTtxßo- 
Acov unterhalten hätte. Die Lehre von der harmonischen (ista- 
ßolri behandelte er in den otoi%tüt aQfxovixa p. 38 und ebenso 
die rhythmische fietaßoXri in den rhythmischen Stoicheia. Nach 
Plutarch also wäre Aristoxenus auf dasselbe Thema noch ein- 
mal in den tfVjtipxTa avfxTtortKa- zurückgekommen. Man könnte 
jenen Titel aber auch so verstehen, dass damit Veränderungen 
in der Geschichte der musischen Kunst gemeint seien, die Neue- 
rungen, welche der alten klassischen Musik gegenüber aufgetre- 
ten waren. Dann wäre dies also der Titel für jenen bereits 
oben näher charakterisirten Abschnitt der dv^txror cv^noimd. 
Eine Entscheidung hierüber wird sich wohl schwer finden lassen. 
Indessen dürfen wir nichtsdestoweniger den Satz aussprechen, 
dass Aristoxenus in dem genannten Werke auch einzelne spe- 
cielle Abschnitte der musischen Technik, die er bereits in ande- 
ren Schriften dargestellt, mit seinen Freunden und Zuhörern be- 
sprochen hat. Veranlassung dazu gab die Polemik, welche die 
früheren Werke des Aristoxenus erfahren hatten. Hierher ge- 
hört die Abhandlung neyl tov nqmov xqovov, woraus Porphyr, 
ad Ptol. p. 255 u. 256 ein längeres Bruchstück mittheilt (Frag- 
mente der Rhythmiker S. 11 und 39). Es ist diese Abhandlung 
kein Theil seiner rhythmischen Stoicheia, denn dort ist in dem 
Capitel vom xqovog nymog entschieden keine Lücke. Aristoxe- 
nus spricht hier offenbar mit einem Andern, den er in der zwei- 
ten Person anredet und dem gegenüber er sich über einen Vor- , 
wurf, der ihm in Betreff seiner rhythmischen Stoicheia gemacht 
war, rechtfertigt. Nicht Musiker, sondern Philosophen (xlg räv 
aiutqmv fisv fiovGixrjg, iv de xoig öocpiGzixoig koyoig xakivdovfiE- 
vmv) hatten ihn mit ähnlichem Grimm angegriffen, wie jener 
Gegner des Ibykus, von welchem dieser singt: 

"Egidog rtoxe fiaQyov M%av ffto/ua, 
'Avxla di]Qiv ipol xuqvGöoi. 

Aristoxenus hatte gesagt, dass der xQovog ngärog, das fundamen- 
tale Zeitthell des Tactes, auf welchen jede andere rhythmische 
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Grösse zurückzufuhren ist, a7t€igog y unbestimmt in seiner Zeit- 
dauer sei. "Da war" von jenen Philosophen dem Aristoxenus ein- 
gewandt, dass demnach die ganze rhythmische Discipün auf dem 
Unbestimmten beruhte, mithin keine strenge Wissenschall. Ari- 
stoxenus rechtfertigt nun vor einem der Schuler, mit denen er 
den Dialog der 6v(ifiixra Gvfinozincc führt und dem wie es scheint 
der von den Gegnern des Aristoxenus erhobene Vorwurf in den 
Mund gelegt ist, die Rhythmik als Wissenschaft und zeigt die 
Unrichtigkeit jener Consequenz. 

Sehen wir von den Schriften der Akustiker ab, so geht fast 
Alles, was uns von griechischer Musik Zusammenhängendes über- 
kommen ist, auf Aristoxenus zurück, denn die bisher genannten 
Reste aristoxenischer Litteratur erhalten noch einen bedeutenden 
Zuwachs durch die mittelbar aus Aristoxenus gezogenen Excerpte, 
welche uns in den compilirenden Musikern der Kaiserzeit vor- 
liegen. Um fortwährende Anticipationen zu vermeiden, werde 
ich die nacharistoxenische Litteratur erst an einer spätem Stelle 
besprechen. 



Drittes Capitel. 

Die griechischen Tonarten und Tonsysteme. 

§4. 

Die Tonarten im Allgemeinen. 

Im Reichthum der Tonarten wird unsere heutige Musik von 
der griechischen bei weitem übertrolfen. Wir haben eine Dur- 
und eine Molltonart, eine jede in verschiedenen durch die Vor- 
zeichen |? uud jf bestimmten Transpositionsstufen, deren Zahl bei 
gleicbschwebender Temperatur (wie auf dem Klavier) 12 beträgt. 
Gerade so viele Transpositionsstufen haben die Griechen; sie 

nennen dieselben xovot. Aber während wir Modernen auf jeder 

■ 
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Transpositionsstufe nur zwei Tonarten, Dur und Moll, haben, 
z. B. auf der durch Ein V bezeichneten Scala ein Fdur und Dmoll, 
auf der Scala „ohne Vorzeichen" ein Cdur und Amoll u. s. w., 
gibt es in der griechischen Musik für jede Transpositionsscala 
sieben verschiedene Tonarten, indem von den auf ihr vorkom- 
menden sieben verschiedenen Tönen ein jeder als harmonischer 
und melodischer Grundton eines musikalischen Satzes angenom- 
men werden konnte ; z. B. in der Scala „ohne Vorzeichen" nicht 
bloss wie bei uns der Ton C und A, sondern auch die fünf üb- 
rigen Töne D, E, F, G, H. Der Kürze wegen werden auch diese 
sieben Tonarten mit dem Namen tovoi bezeichnet (Flut. Mus. 
28.'29), der, wie oben bemerkt, im strengen Sinne nur den zwölf 
Transpositionsscalen zukommt; der altere Name dafür ist ocqiio- 
vttu (Lasos fr. 1 Bergk; Pratinas frag. 5; Pind. Nem. 4, 46; 
Plato rep. 3, 328; Heraclid. ap. Athen. 14, 628; Aristot. pol. 
8, 5 ; Pollux 4, 65. 78) ; die späteren Techniker gebrauchen da- 
für den Namen stör} %äv xata necoav (Euclid. Harm. p. 15 u. a.), 
d. h. Octaven galtungen , weil die auf die sieben verschiedenen 
Töne der Scala errichteten Octaven sich durch die Folge der in 
ihnen enthaltenen Halh- und Ganztöne unterscheiden. In der 
einen z. B. folgt auf den tiefsten Ton ein Ganzton, dann ein Halb- 
ton, dann ein Ganzton u. s. w. (unser Moll) ; in der andern ein Ganz- 
ton, dann wieder ein Halbton und erst an dritter Stelle der Halb- 
ton (unser Dur). Die Benennung der einzelnen Octavengattun- 
gen ist von den drei griechischen Stämmen und ihren asiatischen 
Nachbarvölkern hergenommen. Wir geben in der folgenden Ta- 
belle eine Uebersicht derselben und zwar für alle zwölf Trans- 
positionsstufen. Die uns erhaltenen Techniker bilden nämlich 
in jeder Transpositionsstufe eine Scala von zwei Oclavep, die 
ganz genau unserer (absteigenden) Moll -Scala entspricht, also 
ein Amoll, Dmoll, Gmoll u. s. w., und sagen dann: mit dem 
ersten (oder achten) Tone dieser Doppeloctavc beginnt die hypo- 
dorische (oder äolische) Octavengattung , mit dem zweiten die 
mixolydische , mit dem dritten die lydische u. s. w. Dies ist 
dasselbe, als wenn wir unsern beiden Tonarten, Dur und Moll, 
eine (absteigende) Moll-Scala zu Grunde legen und dann sagen 
wollten: der erste Ton dieser Scala ist der Grundton der Moll- 
Tonart, der dritte ist der Grundion der Dur-Tonart. 
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Wie wir Modernen sagen : in der Scala ohne Vorzeichen (in 
der vorstehenden Tabelle ist dieselbe als die einfachste durch fet- 
tere Schrifl hervorgehoben) ist der Ton A der Grund ton der 
Molltonart und der Ton C der Grundtön der Durtonart, so ist 
in der alten Musik der Ton A auf jener Scala der Grundton der 
äolischen oder hypodorischen Harmonie' oder Oclavengatlung, 
der Ton ff Ist der Grundton der mixolydischen, der Ton C der 
Grundton der lydischen, der Ton D der Grundton der pbrygi- 
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* 

sehen Harmonie u. s. w. Und wie bei uns Modernen auf der 
Transposilionsscala mit einem b der Ton D der Grundton der 
Molltonart, der Ton F der Grundton der Durionart ist, so ist 
bei den Alten der Ton D dieser Scala der Grundton der äoli- 
schen, der Ton E der Grundton der mixolydischen, der Ton F 
der Grundton der lydischen Tonart u. s. w. 

So auch für alle übrigen Transpositionsscalen. 

Die Reihenfolge der Ganz- und Halbtonintervalle, auf denen 
der Unterschied der sieben Oclavengattungen beruht, ist in vor- 
stehender Tabelle durch grössere oder kleinere Zwischenräume 
zwischen den Tönen der Scala bezeichnet. Man sieht, dass in 
der aolischen Octavengatlung (unserem Moll) ein Ganzton, ein 
Halbton, zwei Ganztöne, ein Halbton und zwei Ganztöne auf ein- 
ander folgen; in der mixolydischen ein Halbton, zwei Ganztöne, 
ein Halbton, drei Ganztöne ; in der lydischen (unserm Dur) zwei 
Ganztöne, ein Halbton, zwei Ganztöne, ein Halb ton u. s. w. Auf 
die zwölf verschiedenen Transpositionsscalen können wir erst im 
fünften Capitel eingehen ; hier möge indess zur vorläufigen Orien- 
tirung bemerkt werden, dass der Gebrauch der einzelnen Trans- 
positionsstufen von den einzelnen Gattungen der musischen Kunst 
abhängig war. Die sieben ersten xovoi (von der Scala mit sechs 
)? bis zur Scala ohne Vorzeichen) wurden gebraucht in den für 
Orchestik bestimmten Compositionen ; die sieben tovo* vop drei 
|? bis zu drei $ gebrauchten die Auleten ; die vier ro'vo* von ei- 
nem |? bis zu zwei j) gebrauchten die Kitharoden. Die allen 
diesen drei Gattungen der Kunst gemeinsamen, mithin die am 
häufigsten angewandten Scalen sind also die Scala ohne Vorzei- 
chen und die Scala mit einem die Scalen mit vier und fünf 
§ kamen am seltensten vor. Wir werden deshalb in unserem 
Rechte sein, wenn wir für die in den nächsten §§ enthaltene 
Lehre von den griechischen Oclavengattungen die Transpositions- 
scala ohne Vorzeichen zu Grunde legen. 

Die sieben Octavengattungen sind nicht alle zu derselben 
Zeit in Gebrauch gekommen, indess gehören sie alle der klassi- 
schen, voralexandrischen Periode des Hellenenthums an. Von 
hier aus haben sie sich in ununterbrochener Tradition in der 
späteren griechisch-römischen Welt fortgepflanzt, und sind 
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mit der Verbreitung des Christenthums zu den nordischen Völ- 
kern gedrungen. So liegt der mittelalterlichen Musik Deutsch- 
lands, Frankreichs und Italiens das altgriechische System der sie- 
ben Tonarten zu Grunde, die hier den Namen der Kirchentöne 
fuhren. Aber wenn auch die mittelalterlichen Theoretiker noch 
das volle Bewusstsein vom unmittelbaren Anschlüsse ihrer Musik 
an die griechische haben und sich der altgriechischen Termino- 
logieen bedienen, so darf man doch deshalb nicht etwa glauben, 
dass die mittelalterliche Behandlung der Tonarten in Melodie- 
führung und Harmonik noch die altgriechische sei. Hier hat 
durchweg .eine grosse Umgestaltung stattgefunden, die sich schon 
in der veränderten Benennung der Tonarten zeigt. Die Tonart 
in H heisst nicht mehr mixolydisch, sondern hypophrygisch ; die 
Tonart in C nicht mehr lydisch, sondern hypolydisch; die Ton- 
art in D nicht mehr phrygisch, sondern dorisch; die Tonart in 
E nicht mehr dorisch, sondern phrygisch ; die Tonart in F nicht 
mehr hypolydisch, sondern lydisch ; die Tonart in G nicht mehr 
iastisch oder hypophrygisch, sondern mixolydisch ; bloss die Ton- 
art in A hat ihren alten Namen hypodorisch oder aolisch be- 
halten. Diese Veränderung der Terminologie muss zwischen 
dem sechsten und neunten Jahrhundert eingetreten sein; denn 
Boethius hat noch die altgriechischen, Hucbald aus Sacc. IX und 
Guido von Arezzo aus Saec. XIII die neuen Benennungen; von 
byzantinischen Technikern lassen sich die letzteren zuerst bei 
Manuel Bryennius p. 4SI IT. aus dem vierzehnten Jahrhundert 
nachweisen, aber sie sind ohne Zweifel auch auf byzantinischem 
Boden schon früher in Gebrauch gekommen. — Ausserdem ist 
im Mittelalter eine Beschränkung der griechischen Tonarten ein- 
getreten. Hiermit meinen wir nicht die Seltenheit der Octaven- 
gattungen in U und F, denn diese waren auch bei den Griechen 
die ungebräuchlichsten, sondern das Aufgeben der zwölf grie- 
chischen Transpositionsstufen, von deren Vorhandensein im Mit- 
telalter sich keine Spur zeigt. Das Alles weist darauf hin, dass 
sich die christliche Musik, die von Italien aus in den übrigen 
Occident drang, sich zwar von dem alleruntersten Fundamente 
der griechischen Musik, den Octavengattungen , nicht emaneipi- 
ren konnte, aber dass in allem Uebrigen neue Kunstnormen an 
Stelle, der griechischen getreten sind, dass die unmittelbare tech- 

Griechische Harmonik u. s. w. 5 
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nische Tradition in Vergessenheit gerieth und dass der Anschluss 
mittelalterlicher Musiker an die griechische Terminologie eine 
rein gelehrte ist. Waren ja selbst die einfachen griechischen 
- Notenzeichen — vielleicht aus beabsichtigtem Gegensatze gegen 
das Heidenthum — in der altchristlichen Musik verschwunden, 
der Ambrosianische Kirchengesang bediente sich der so unzurei- 
chenden Neumenschrift, die nur eine ganz allgemeine Andeutung 
der Tonhöhe und Tonliefe, aber keinen absoluten Werth der In- 
tervallgrössen angab, und erst Guido von Arezzo und seine Nach- 
folger mussten ein neues Nolenalphabet und eine neue Noten- 
schrift erfinden. So dürfen wir denn nicht hoffen, über das 
Wesen und die harmonische Behandlung der altgriechischen Oc- 
tavengattungen aus der christlich -mittelalterlichen Musik oder gar 
aus der Behandlung der Kirchentöne im löten, 16ten und 17ten 
Jahrhundert Belehrung zu empfangen; wir sind ganz und gar 
auf das angewiesen, was uns aus dem Alterthum überkommen 
ist. Von Musikreslen sind uns erhalten: ein Bruchstück der 
dorischen Melodie zu Pind. Pvth. 1; ferner zwei Melodieen 
aus der Zeit Hadrians in dorischer Tonart; eine vierte Melo- 
die aus derselben Zeit in ionischer Tonart; dazu kommt als 
fünfte eine Instrumentalmelodie : ein kleiner Tanz in äolischer 
Tonart (vgl. Cap. VI). Die auf uns gekommenen Berichte der al- 
len Techniker reden fast durchgängig nur von dem allgemeinen 
ethischen Charakter der Octavengattungen und ihrer Anwendung 
in den verschiedenen Arten der musischen Kunst; bloss in der 
Schrift des Plutarch sind uns einige genauere Angaben über die 
Behandlung der allen Tonarten erhalten. 

§ 5. 

Gebrauch und Charakter der dorischen, äoiUchen und ionischen 

Tonart 

Die erste Entwickelung der musischen Kunst der Griechen 
knüpft sich an den kitha rodischen Nomos. Er gehört vor- 
wiegend dem Gebiete des Apollocultus an, urid wenn von der 
Sage Delphi als die früheste Pflegstätte desselben bezeichnet wird, 
so liegt hier jedenfalls eine wahrhafte Thatsache zu Grunde; hat 
doch die Delphische Agonalfeier bis spät in die historische Zeit 
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jeden andern Zweig der musischen Kunst verschmäht» denn erst 
Olymp. 48, 3 = 586 wurde hier neben dem kilharodischen No- 
mos auch der auletische und der bald nachher wieder verdrängte 
aulodische Nomos im Agon zugelassen (Pausan. 2, 22, 8). Der 
kitharodische Nomos, wie er in Delphi sanctionirt war, ist das 
gemeinsame Product der dorischen und äolischen Kunst, denn 
mit den altdorischen Weisen der Delphischen Musik, welche von 
der Sage auf Philammon und Chrysothemis zurückgeführt wer- 
den, vereinten sich friedlich die Eigenthümlicbkeiten äolischer 
Kunst, als zu Anfang der Olympiadenrechnung der äolische Künst- 
ler Terpander sich aus seinem Vaterlande Lesbos nach dem eu- 
ropäischen Festlande wandte und hier bei den Dorern, in Delphi 
wie in Sparta eine bleibende Stätte seiner Wirksamkeit fand. 
Terpander brachte Neues hinzu, aber er verstand es auch, sich 
in das dort Bestehende einzuleben ; sagte maq doch von ihm, es 
rührten manche seiner Nomoi nicht von ihm selber her, sondern 
es seien die von ihm überarbeiteten altdorischen Compositionen 
des Philammon (Plut. Mus. 5). Nachweislich hat Terpander so- 
wohl in dorischer wie in äolischer Tonart componirt; dorisch 
war sein Nomos in semantischen Trochäen, wovon noch die Ar- 
cha erhalten ist (Terpand. fr. 1 Bergk); einen äolischen Nomos, 
der sichtlich von der Tonart so genannt wurde, erwähnt Poll. 
4, 65 und Plut. Mus. 4. Dies ist das erste Mal, wo wir von 
dorischer und äolischer Tonart bestimmte historische Kunde er- 
halten, aber Terpander ist nicht ihr Erfinder, sondern beide 
Tonarten gehen in die frühesten Zeiten des griechischen Volks- 
lebens zurück, wie denn die Sage die eine von ihnen, die dori- 
sche, auf den allen mythischen Thamyris zurückführt (Stephan. 
Byz. s. v. J(oqiov). — Wir haben hiernach in Terpander wohl 
ohne Zweifel den Künstler zu erblicken, der die bis dahin local 
und national gesonderten Sangweisen des dorischen und äo- 
lischen Stammes im kilharodischen Nomos zu gleicher Berech- 
tigung brachte und dadurch zu universell hellenischen Tonarten 
erhob, freilich so, dass zu seiner Zeit die beiden Tonarten noch 
nicht in demselben Nomos verbunden wurden, denn die Terpan- 
drischen Nomen kannten weder eine rhythmische, noch eine har- 
monische nExaßokrj (Plut. Mus. 6). 

Zu der dorischen und äolischen kommt als dritte Touart 

5* 
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des kitharodischen Nomos noch die ionische oder iastische 
hinzu. Pollux 4, 65 sagt nämlich von den für den kitharodi- 
schen Nomos gebräuchlichen a^ovlat: „Jcoqlg, 'lag, AloXlg at 
stQcirai", und hiermit stimmt Ptolemäus, der wiederholt das Do- 
rische, Aeolische oder Hypodorische und lastische oder Hypo- 
phrygische als die Tonarten der xid-agaSoi nennt (1, 16; 2, 1; 
2, 16); wenn er noch das Phrygische hinzufügt, so steht auch 
dies im Einklang mit Pollux, der nach jenen drei auch noch die 
phrygische und einige andere als secundäre Tonarten des kitha- 
rodischen Nomos aufzählt. J ) Die griechische Ueberlieferung be- 
zeichnete den ionischen Dichter Pythermos als denjenigen, wel- 
cher zuerst in ionischer Tonart componirt habe, denselben Py- 
ihermos, dessen Ananius oder Hipponax erwähnt (Heraclid. ap. 
Athen. 14, 625 C). Doch besass die spätere Zeit schwerlich noch 
Gompositionen des Pythermos ; sie sah in ihm den frühesten Ver- 
treter jener Tonart, weil er der älteste Dichter war, der in sei- 
nen Poesieen den Namen der 'la<sxi genannt hatte. Vermuthlich 
ist sie durch den ionischen Auloden und Kitharoden Polymnastus 
aus Kolophon nach Sparta, wo er einer der tiytfiovsg der 2len 
musischen Kalastasis wurde, eingeführt (s. Cap. VI). 

Wir dürfen hiernach sagen: die dorische, äolische und iasti- 
sche Harmonie sind die alten nationalen Sangweisen der drei 
griechischen Stamme, welche durch die Entwickelung der musi- 
schen Kunst im kitharodischen Nomos aus dieser ihrer Isolirt- 
heit hervorgezogen und zu allgemein hellenischen Harmonieen 
geworden sind. Von den alten Geschichtschreibern über die Mu- 
sik bringt bereits Heraclidcs Ponticus in einer längeren, bei 
Athen. 14, 624 C ff. erhaltenen Stelle die drei griechischen Ton- 
arten mit den drei griechischen Stämmen in Zusammenhang: 
'Agfiovlag Üvcti xqitg, xqia yaq Kai yevio&ai r EXXtjv(ov ykvt[, 4a>- 
Qtng, AloXeig, "leovag . . . Tr\v ovv aywyr\v xrjg peXcpÖLag rjv ot 
Atooulg ifcoiovvxo, 4<ootov ixdXovv aofioviav • ixaXovv de xal Aio- 
Xida ocQfiovlau qv AioXeig yöov iativi 6h xv\v xolxriv UtpaCKOv rjv 
rjKOvov adovxmv xav 'Jcovov. Dann fährt er fort: 

H phv ovv Juqiog ocQfiovla xo avÖQtaösg tyqxtivu *ui xb 



1) Wie Procl. Chrestom. ap. Phot. Bibl. 130 zu verstehen ist: %4- 
XQrjxai ö voftos reo evexr^axt xä xötv xifraotpdav AvÖCa», s. Cap. VI. 
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fi€yaXo7CQ67thg xal ov öiaxs%viiivov ov<T tXaqov, aXXd öxv&Qombv 
xal atpoÖQOv, ovxe 6h noixtXov ovöh noXvxoonov. 

To öh xav AloXiav rj&og Ij^ft ro yavqov xal byxnöeg, iu 
öh v7t6%avvov ' ofioXoyst öh xavxa xatg InnoToocplaig avxoov xal |tvo- 
doxtcug, ov navovgyov di 9 dXXa i^rjQftivov xal xs&aQQrixog. öib 
xal oixuov ißt* avxoig rj <piXonots(a xal xd igmixd xal naOa 
negl Tijv ölaixav aveöig. 

'EJ-rjg iitiOX£ty(6ii€da xb x<av MiXr\aloiv fj&og o öiatpatvovcn 
ot "Icnve g, inl xatg xcSv Gco^dxoav evs^Uug ßQsv&voiievoi xccl &\> 
fiov nXrjoeig, övcxaxdXXaxxoi, cpiXovuxoi, ovöhv (piXccv&qvmoi, ovöh 
[Xagbv ivöiöovxEg, daxoqylav xal GxXrjooxfjxcc Iv xotg ydeöiv if/u- 
(pccvi^ovxsg' öioneo ovöh xo xijg 'lacsxl yivog dopovlag ovx* dvfhj- 
qov ovxe iXctQOV iözc. aXkcc avoxrjobv xal gxXtjqov^ oyxov 6h $%ov 
ovx ccysvvij, öib xccl xij xoaycööta nooticpiXrig rj aofiovia. 

Stellen wir mit dieser Schilderung des Heraklides zusam- 
men, was uns von anderen Schriftstellern üher Charakter und 
Gebrauch dieser drei Tonarten berichtet wird. 

Die dorische Tonart macht nicht den Eindruck von Lust 
und Fröhlichkeit, sie zeigt vielmehr Herbheit, Harte und 
Strenge (ov öiaxsxvfiivov ovö' iXagov, dXXa axv&oanbv xccl 
oyoöoov Heraclid.), aber sie ist von allen die würdevollste: 
JcSqiov (liXog 6£(iv6rccxov Find. fr. Paean. ap. schol. ad Ol. 1, 
26 ; tcoXv xo öspvov icxiv iv xrj Acogiaxl Plut. Mus. 1 7 ; xrjg Aco- 
qIov xo aefivov Lucian. Harm. 1 ; iisyccXongsithg Heraclid. ; ro pt- 
yaXongsnhg xal xb d^icofiaxcxbv dnoöiömaiv Aristox. ap. Plut. Mus. 
16; hiermit verbindet sie den Charakter der Einfachheit 
und Geradheit: ovte noixCXov ovöh noXvxgonov Heraclid., der 
Ruhe und Festigkeit: nsgl öh JcdqkJxI ndvxsg bpoXoyovaiv 
a>g axaaiftcoxdxrjg ovörjg Aristot. Pol. 8, 7; xaxa(fxri(iaxixri Procl. 
schol. ad Plat. p. 155 Ruhnk.; der Mannhaftigkeit: dv- 
ÖQcoöeg Heraclid.; naXitix' fi&og i%ovarjg dvögeiov Aristot. Pol. 8, 
7; daher begeisterte sie vor allen übrigen mit Kampfesmuth: 
bellicosa Apulei. Flor. p. 115. Plato sagt von ihr Polit. 3, 399 : 
Sie stellt den Charakter des Mannes dar, der im Kampfe Kühnheit 
beweist und sich in jedem gefahrvollen Werke auszeichnet, und 
auch im Missgeschick und wenn er Wunden und dem Tode ent- 
gegengeht, oder wenn ihn irgend ein anderes Unglück überfällt, 
überall wohlgerüstet und fest dem Schicksal entgegentritt. Aehn- 
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lieh schildert er das Ideal eines wackern Mannes Lach. p. 188 
mit folgenden Worten: icg^ovlav xaXXtazrjv riQ(io(S(iivog ov Xvgav 
ovde naidiäg ooyctvcc, ocXXa xm b'vxt ^v, 7)Qfi06fiivog [ov] avxog av- 
xov xbv ßlov 6V(i(pcovov xotg Xoyoig ngog tot Ipya, axeyywg jdoQt- 
<Sxt, «XV ovx '/aar/, otofiai de ovde Oovyusii ovde jJvdiaxty aXX 
%7tsQ ftoVq 'EXXrjvixtj iaxtv aQfxovla. Diese Tonart nun, die nichts 
weniger als bewegend, ergreifend und romantisch isl, in der we- 
der der Schmerz noch die Lust ihren Ausdruck finden, waltet 
fast in allen Gattungen der musischen Kunst der Griechen vor, 
und gerade hierin beruht deren wesentlichster Unterschied vor 
der modernen. Von den fünf uns erhaltenen griechischen Me- 
lodieen sind drei dorisch. Sie ist die Haupllonart der Kithai o- 
dik, wie der Auletik (Poll. 4, 78) , der chorischen Lyrik in Paia- 
nen, Prosodieen, Partbenien, Hyporchematen , Epinikien u. s. w. 
bei Alkman , Pindar, Simonides , Bacchylides, Pratinas (Plut. Mus. 
17), in der Tragödie (Plut. J 6), bei den subjectiven Lyrikern, 
wie Anakreon (Menaechm. ap. Athen. 14, 631), sie kommt vor 
in erotische» Liedern wie in den Klagemonodieen der älteren 
Tragödie (Plut. 17 aal xgctyixol ofaxot noze ini xov dtaqlov xqo- 
nov ipekttdiföriGav *ai xiva iganixa), ein deutlicher Beweis, wie 
ruhig in der älteren klassischen Zeit des Griechenthums der mu- 
sikalische Ausdruck selbst der Liebe und der Klage war. 

Die äolisc he Tonart ist nach dem Berichte desHeraclid. 
ap. Athen. 14, 624 dieselbe, welche später die hypodorische ge- 
nannt wird, also die Tonart in A. Es ist auffallend, dass sie in 
den die alten Tonarten besprechenden Stellen des Plato (Pol. 3, 
399; Lach. 188) und Aristoteles (Pol. 8, 7) nicht genannt wird 
— man darf daraus vielleicht den Schluss ziehen, dass sie hier 
unter der dorischen Tonart mitbegruTen ist. Nach Heraklides 
zeigt sich in ihr das ritterlich-aristokratische, etwas übermüthige 
Wesen des äolischen Stammes; er erkennt darin den Geist der 
adeligen Herren von Thessalien und Lesbos wieder, die sich der 
Rosse, des geselligen Mahles, der Erotik erfreuen, aber bieder 
und ohne Falsch sind. So ist die äolische Tonart nach ihm fröh- 
lich und ausgelassen, voller Schwung und Bewegung; es liegt 
etwas Hochmüthiges, aber nichts Unedles darin, freudiger Stolz 
und Zuversicht. Hiermit vereint sich wohl der Charakter der 
simplicilas, welchen ihr Apulei. Florid. p. 115 beilegt. Nachdem 
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sie durch Terpander von Leshos den Dorern des griechischen 
Mutterlandes zugeführt und im kitliarodischen Nomos eine der 
dorischen Tonart coordinirte Stellung erlangt hatte — eine Stel- 
lung, die späterhin noch die der dorischen überwogen zu haben 
scheint, denn der Verfasser der aristotelischen Probleme 19, 48 
nennt sie *i&aQ(pöix(oxdxri — , fand sie auch in die allmählig 
aufblühende Lyrik der Dorer Eingang. Die Art und Weise, wie 
sie Pratinas in einem Cborliede, das in ihr gehalten war, er- 
wähnt (fr. 5 B.) : - 

itQ&nsi tot nocGiv aoidoXaßQctitxaig AloXlg ccQ(iovla y 
erinnert ganz an den ihr von Heraklides zugeschriebenen Cha- 
rakter. Auch die Beziehung, die ihr Lasos in einem äolischen 
Hymnus auf Demeter gibt (fr. 1 ) , stimmt damit überein : 

jdapctXQu (iÜmo xoquv xs KXv^ivoi aXo%ov MtXißoutv 
fr Zfivov dvdycav AioXlö' apa 
ßaqvßqo^ov ocQ(iovlav. 

Pindar hat sie nachweislich in folgenden Epinikicn angewandt: 
Ol. 1, Pyth. 2, Nem. 3, bald von einem Saiteninstrumente, bald 
von uvXol begleitet. Man hat wohl nicht mit Unrecht in dem 
selbstbewußten, subjectiv-erreglen Inhalt dieser Gedichte einen 
Zusammenhang mit dem Ethos der AloXlg gesucht. Auch der 
Auletik war die äolischc Tonart nicht fremd, denn das Kaoxo- 
Qiiov fiiXog, von welchem Plut. Mus. 26 sagt: Aattsdaipovioi naq 
olg to xaXovfievov KaCxogetov rfiXuxo piXog bitoxt xotg noXtploig 
iv x6<sp<p TtQoayöeaav naxso6fi€vot t war nach Pind. Py. 2, 69 in der 
AioXtaxi gehalten, und hiernach muss also nicht bloss der Aay- 
QHftl, sondern auch der AioXtaxi das ii&og dvÖQwSeg und bellico- 
sum eigen sein. Die auf uns gekommene kleine Instrumental- 
raelodie, offenbar ein aulelischer Tanz, ist äolisch (Cap. VI). Von 
der Anwendung der äolischen Tonart in der Tragödie spricht 
Aristot. Probl. 19, 48; wir werden diese Stelle weiter unten be- 
handeln. 

Von der iastischen oder ionischen Tonart können 
wir nur auf indirectem Wege nachweisen, dass sie dieselbe ist, 
wie die später sogenannte f Tnoq>Qvyiaxi 9 also die in G beginnende 
Tonart (vgl. S. 82). In dieser Octavengaltung ist der uns er- 
haltene Hymnus auf Nemesis gesetzt. Nach Heraklides 1. I. hat 
sie ein nicht unedles Pathos (oyxos) — darin ist sie also der 
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Solischen Tonart verwandt — , im Uebrigen aber ohne Anmuth 
und Fröhlichkeit, vielmehr finster und hart: ot>V av&rjQov ovxs 
tXctQov iaxi, aXXcc ccvcxtiqov xal axb^oV, ähnliche Worte wie die 
letzteren hat Heraklides auch bei der Schilderung der dorischen 
gebraucht, aber hier soll offenbar der Charakter des Harten und 
Unfreundlichen noch schärfer betont werden, als dort bei der do- 
rischen, denn Heraklides bringt diese Eigenthümlichkeit der ioni- 
schen Tonart mit einem nationalen Zuge der lonier in Zusam- 
menhang, welche 'leidenschaftlich, schwer zu besänftigen, streit- 
süchtig, ohne Leutseligkeit und Freundlichkeit, lieblos und hart 
seien. Diesen Eigenschaften gemäss ist sie, wie Heraklides sagt, 
in der Tragödie eine beliebte Tonart, uomitPlut. Mus. 17 über- 
einstimmt. Die Würde, Ruhe und Stätigkeit des Dorischen fehlt 
dem Ionischen — daher varium bei Apulei. 1.1. — , wohl aber 
hat dasselbe ein q&og yXcHpvqbv nach Lucian. Harmonid. 1 . Nach 
Plato Rep. 4, 399 führt sie die a Bezeichnung xaXccQu, wofür Ari- 
stoteles Pol. 8, 5 den Ausdruck avtipivri gebraucht — dieser 
letztere (avsifiha 'laart) kommt auch bei Pralinas fr. 5 vor. 
Ihren Charakter bestimmt Plato dadurch, dass er sie mit der 
hypolydischen (der Tonart in F, s. unten) zu den uQ(iov(at pa- 
Xaxal (von Plut. Mus. 17 durch ixXeXv(iivri erklärt) und avpno- 
xtxal (Aristot. Pol. 8, 7 sagt pe&vottxal) zählt, weshalb sie von 
der Jügendbildung ausgeschlossen sein müsse. Ausser dem ki- 
tharodischen Nomos wird sie nach Poll. 4, 78 neben dem Dori- 
schen, Phrygischen und Lydischen auch in der Auleük, nach 
Proclus Chrestom. ap. Phot. Bibl. 139 neben dem Phrygischen 
im Dithyrambus gebraucht. Pratinas, welcher der phrygischen 
Tonart feindlich ist (fr. 1 ) , widersetzt sich auch der iastischen 
(fr. 3). Ueber den Gebrauch in der Tragödie, der uns im All- 
gemeinen durch die oben angeführten Stellen des Heraklides und 
Plutarch bestätigt ist, erfahren wir aus Aristot. Probl. 19, 48 
folgendes: Aitt xi ot h xQaya6la %uQoi ov&* vtioÖcoqiGzi ov#' 
VTtotpQvyiGzi adovGiv; *H ort (liXog r]xiaxa fyovötv avxcu ott olq- 
(lovltu ov Sei (iceXidza tw %oqo)* rj&og 6k Hyju rj fiev v7toq>Qvyi<sxl 
nQccxxtxov 9 öio xal f-v xe rw rtjQvovrj rj 2£o6og xal vi i^orcXidtg 
iv xavxrj %fjtoit\xai^ v\ 6h vizo6<oqi<SxI (leyaXoTtQSneg xal tfratft/iov, 
616 xal xi&a$tp6iX(azaxY\ i<Sxl xdiv uq^ovicov * xavxa <T aticpco %oqo> 
ftjv apctQlioöxa, xoig 61 aito <Sxr\vr\: otxstoxsQW ixstvot (itv yaq 
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r\Q(ocav (iifLr[TCt£, ot 8h ^ysfiovfg xciv ttQyaiuiv fiovoi ytitxv tjQ(0£g t 
ot 8h Xaol av&Qtoitoi 9 mv ioxlv o %OQog , öib nai aQ[i6fci avxcS xo 
yosQOv xai j\<Sv%iov rftog xal piXog, av&Qamtxa yaQ' xavxa 6' 
tjlpvGiv at aXXai ctQ(iovlcti) yxiGxa 8h avxcSv r\ [vn6]q>Qvyi6x£ t iv- 
&ov<siaoxixrj yaQ xal §a*%w{\. at vero mixolydius nimirum illa 
praestare polest, noxct fihv ovv xavxv\v itaGypiitv xi, na&rixiKol 8h 
ot äo&eveig fiaXXov xwv 8waxmv ffot, 816 %al avxrj aQfioxxei xolg 
%0QOig. xaxa 8h xx\v vnoSmQtaxi %al vnotpQvyiCxl nQaxxofitv^o 
owc ofoüov i<Sxi xoqo), fffw yaQ o %ooog xqSevxrjg anQanxog, tv- 
voictv yao fiovov naQt%sxcu olg itaQsoxiv (cf. Probl. 19, 30). Der 
Text ist von den erhaltenen griechischen Handschriften nicht 
vollständig überliefert; es fehlt ein Satz, den die auf eine voll- 
ständigere Handschrift zurückgehende Uebersetzung des Theodo- 
rus Gaza erhalten hat (vgl. Böckh, metr. Pind. p. 262). Der 
diesem vorausgehende Satz indess ist in den griechischen Hand- 
schriften besser erhalten, als bei Theodorus Gaza, wo er lautet: 
quae minus ceieri concenhis praestare queunt, tnmimeque ipse sub- 
phrygius, hic enim animos lymphatis similes reddit capitque debac- 
chari\ nur das .Wort vitoq>Qvyt<fxl ist unrichtig; es muss statt 
dessen qpQvytaxl geschrieben werden. 

Wir erfahren aus der vorliegenden Stelle : die hypodorische 
und hypophrygische (d. i. die äolische und ionische) Tonart wur- 
den wegen ihres Ethos nicht in den tragischen Chorliedern ge- 
braucht, sondern nur in den tragischen Bühnengesängen. Die 
äolische habe ein rj&og fieyaXonQsnhg und öxaöifiov, die iastische 
ein y&og nqav.xiY.ov und daher eignen sie sich für Heroen ,^wie 
sie auf der tragischen Bühne dargestellt wurden; für den tragi- 
schen Chor dagegen, als den y.fi8evx^g aitQanxog sei ein y&og yo$- 
qov nai riavxiov passend, und ein solches r(&og hätten die übri- 
gen Tonarten (Dorisch, Phrygisch, Lydisch, Mixolydisch ) , und 
zwar von diesen am wenigsten die enthusiastische und bacchische 
<J>Qvyusxl, wohl aber die M^oXv8toxl y denn diese drücke schmerz- 
liche Gefühle aus, und so eigne auch sie sicli für die Chöre, was 
bei der t T7to8aQiiSxl und t Tnoa>Qvyioxt, in welchen sich energi- 
sche Thatkraft ausspreche, nicht der Fall sei. — Die JwqhsxI 
ist hier nicht genannt, aber sie ist mitbegriffen unter den aXXai 
aQpovCai, welche ausser der mixolydischen für die tragischen 
Chorlieder gebraucht werden; dies geht aus Aristox. ap. Plut. 
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Mus. 16 hervor, wo es von der Mi£oXvdi<sxl heissl: xqayaio- 
noiovg Xaßovxag [avxrjv'] <Svfcvl-cri xrj JcoQtdvl, inst r] fihv xo fit- 
yaXoitQsnkg xcti ce^ia>(iaxix6v anodtdcoGiv, r) de xo nafhixixov. Wenn 
nämlich die Tragiker einerseits nach Aristot. Probl. die Mixoly- 
dische in ihren Chorliedern gebrauchten, andererseits nach Ari- 
stoxenus die Mixolydische in Verbindung mit der Dorischen an- 
wendeten, so folgt daraus, dass es Chorlieder waren, in wel- 
cher die Dorische von den Tragikern angewandt wurde, und wir 
können nun nach der vorliegenden Stelle folgende Scala aufstellen : 

xa an 6 aKrjvrjg: 'TitodtüQifSxi, r\&og (iByaXoTC^eneg mal (SxaOipov. 

r Tno(pQvyiaxC y r\&og nQaxxutov. 

gooo/: JoDQUSxi) r]&og r)av%iov. 

Mi£oXvdiCxl, rj&og yosqov, ita&og. 

► 

Also (um von dem Mixolydischen abzusehen) : Dorisch in den tra- 
gischen Chorliedern, Acolisch und Ionisch in den Monodieen. 

. Der Verfasser der Problemata hat hierbei aber nur die spä- 
tere Tragödie im Auge. Denn bei Aeschylus singt der Hiketi- 
denchor v. 69: 

xa>g nal iytb (piXoövQtog 'laovioiGi v6(iousl 
daitxca xav aitaXav veiXo&SQrj naQEtav , 

also in ionischer oder hypophrygischer Tonart. Der äschylei- 
sche Hiketidenchor ist aber auch kein Chor im Sinne jener 
Stelle der Problemata, kein %r\dtvxr)g anyanxog, sondern gehört 
recht eigentlich mit zu den handelnden Personen des Stückes. 
— Wie hiernach in der früheren Tragödie die lasti nicht auf 
axrjvixa beschränkt war, so war umgekehrt die Doristi nicht 
auf Chorlieder beschränkt, denn Plut. Mus. 1 7 berichtet, dass in 
älterer Zeit (itoxt) auch die xQayixol olxxoi, d. h. tragische Mo- 
nodieen und Threnen in der dorischen Tonart gesetzt waren. 

Wenn in unserer Stelle der Problemata dem Hypophrygi- 
schen oder lastischen ein r)&og itoaxxiHov zugeschrieben wird, , so 
stimmt das mit der von Heraklides gegebenen Schilderung die- 
ser Tonart (avaxriQOv mal amXr\Qov % oyxov öh £%ov ovx aytvvi)^ 
$10 mal xrj xQaymöia nQoccpiXi)g r) agfiovla) wohl überein, und 
lässt sich auch mit der Aussage des Plato, dass sie (laXany und 
övfiitoxixr} sei, vereinigen. Auffallend muss nur erscheinen, dass 
in den Problemata dem Aeolischen oder Hypodorischen dasselbe 
fftog (ieyaXQ7t(j£7teg und avdcifiov beigelegt wird, welches wir 
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sonst der Dorischen vindicirt finden. Wir müssen daraus schlies- 
sen, dass die äolische Tonart, obgleich sie bewegter und leiden- 
schaftlicher ist als die dorische, dieser dennoch näher steht als 
alle übrigen, und zwar so nahe, dass bei Plato in der weiter un- 
ten zu besprechenden Stelle Hep. 3, 398, wo alle Tonarten ausser 
der äolischen aufgezählt sind, die Aiofooü unter der JaQiou mit 
einbegriffen ist. 

S 6. 

Gebrauch und Charakter der lydischen, phrygischen, mixoly- 
dischen und hypolydischen Tonart 

Auf die Entwickelung des kitharodischen Nomos folgt die 
des auletischen. Es ist unrichtig, wenn man in den avkoi 
Instrumente ungriechischen Ursprungs erblickt. Es gab sogar 
im Peloponnes eine alte Aulodenschule, die auf den mythischen 
ArdaJos zurückgeführt wird, und in Klonas, der in der Genera- 
tion zwischen Terpander und Archilochus lebte, ihren Hauptver- 
treter findet (Glaucus ap. Plut. de mus. 5). Ausser den Tbrenen 
und Elegieen gehören die Prosodieen, Paiane, Embaterien dieser 
Aulodik an. Aber diese altgriechische Flötenmusik ist eine av- 
Xaöia, mit der Flöte ist der Gesang vereint. Was dagegen fremd- 
ländisch in der griechischen Fiötenmusik ist, das ist die Gattung 
der avkritixri oder avlipig, die Flötenmusik ohne Gesang. Etwa 
um die Zeit des Archilochus oder bald nachher wanderten asia- 
tische Auleten in Griechenland ein, die Schule des Phrygers 
Olympus. Der Name Olympus bezeichnet bald eine alte mythi- 
sche Person, welche mit Apollo, Marsyas und Hyagnis in Zu- 
sammenhang gebracht wird, bald einen Musiker der historischen 
Zeit — im erstem Falle ist darunter der sagenhafte Begründer 
jener asiatischen Schule verstanden, im zweiten Falle ist es ein 
CollectivbegrifT für die nach Griechenland ziehenden Mitglieder 
derselben (Plut. Mus. 5). Vermögen wir nun auch in Olympus 
keineswegs eine so feste Gestalt wie in Terpander, Klonas, Ar- 
chilochus zu erblicken, so steht doch jedenfalls das Factum ei- 
ner nach Griechenland eingewanderten Aulelenschule, die für die 
Entwickelung der griechischen Musik die höchste Bedeutung ge- 
wonnen hat, fest. Die Fremdlinge scheinen vor den Griechen 
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eine grössere Virtuosität in der technischen Behandlung des In- 
strumentes vorausgehabt zu haben, und so bedienen sich denn 
seit dieser Zeit die Vertreter aulodischer Poesie, wie Alkman, 
phrygischer Auleten (Athen. 14, 624 B). Aber dies war nicht 
das Einzige. Die sogenannten Neuerungen des Olympus bezie- 
hen sich auch auf , das innere Wesen der Musik, auf melodische, 
harmonische und rhythmische Compositum, und noch in späte- 
ren Künstlern, wie Stesichorus, erkannten die alten Forscher 
über Geschichte der Musik die Einflüsse der olympischen Schule 
(Plut. Mus. 7. 11. 18. 29). Wie früher Terpander, so lebte 
sich auch Olympus (es sei verstattet, diesen Namen zur Bezeich- 
nung der Schule zu gebrauchen) in die Eigenthümlichkeit der 
dorischen Musik ein. Er hat nicht nur in dorischer Toffort 
componirt (Plut. Mus. 9. 19), sondern er behandelte dieselbe 
auch nach dem Princip alter dorischer Einfachheit, worüber wir 
einen ausführlichen, S. 84. 86 näher zu erörternden Bericht des 
Aristoxenus besitzen. Aber er brachte zugleich etwas Neues 
nach Griechenland, nämlich die phrygischc und lydische 
Tonart, die von jetzt an eine den drei allgriechischen coordinirte 
Stellung erhielten. Wenn ein Gedicht des Dithyrambikers Tele- 
stes (Heraclides ap. Athen. 14, 625 F) diese Tonarten schon in 
alter mythischer Zeit durch die lydischen Begleiter des Pelops 
• nach Griechenland eingeführt werden lässt, so kann dies natür- 
lich nicht als historische Tradition gelten. Die Berichte des Ari- 
stoxenus und Anderer führen sie auf die Schule des Olympus 
zurück (Plut. Mus. 15; Poll. 4, 79; Clem. Alex. Strom. I p. 307; 
Athen. 1. 1.). Sie wurden von jetzt an zusammen mit der JcoqhstI die 
Haupttonarten des auletischen und aulodischen Nomos (Poll. 4, 
78 : xcel ciQfiovia (ihv avXrjuxrj Aooqhsti Kai OQvyiaü Kai Avdiog) ; 
die von Pollux hinzugefügten 'Iwvtxi} Kai övvtovoq Avdusxl ijv 
"Av&initog i!-€vQ£v können erst später für die Auletik und Aulo- 
dik reeipirt worden sein, denn zur Zeit des Polymnastos und Sa- 
kadas gab es nur die drei erstgenannten (Plut. Mus. 8: vovmv 
yovv ovtow natu TloXvfivriatov Kai Zanadav tov ös JmqIov aal 
$>Qvylov kuI Avdiov). Auch noch in der Zeit nach Sakadas ge- 
brauchten die Auleten im Agon nur jene drei Tonarten (Paus. 
9, 12; Athen. 14, 631 E). 

Die lydische Tonart hatte Olympus, wie Aristoxenus im 
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ersten Buche neyl povaixrjg berichtete, in einem auletischen vo- 
fiog inixijösiog auf Pytho gebraucht (Plut. Mus. 15), weshalb Plut. 
h. 1. sagt: xrjv itQtoxrjv CvCxaaiv ccvzijg cpaat d'Qtjvmörj xiva ysvi- 
a&ai. Auch späterhin diente sie hauptsächlich zu Klageliedern, 
sie war imxrideiog nqog &Qtjvov (Plut.) und war als solche in die 
Tragödie aufgenommen (Cratin. ap. Athen. 14, 638 F; Plut. Mus. 
17). Bei Plato Rep. 3, 398 wird sie, wie sich weiter unten er- 
geben wird, mit dem Namen cvvxovokvdtoxi bezeichnet ; sie soll 
wie die Mi^oXvöiaxl als dpipwfys otQfiovia vom praktischen Ge- 
brauche ausgeschlossen sein. Hierzu kam aber noch eine wei- 
tere Eigentümlichkeit dieser Tonart, wie aus Aristot. Pol. 8, 7 
hervorgeht: u xig icxi xoictvxt\ xtov aQfiOviäv rj nqinsi xy x&v 
naldcov ijXixta due xb üvvcttöcu, xodfiov x $%eiv a(ia xai naiSslctv 
olov rj AvdiGxl (palvexcci ntnov&kvcu pdXtaxa xäv üq^iovicov. In 
dieser letztern Weise scheint sie auch Pindar behandelt zu ha- 
ben, der sie häufig angewandt hat (Ol. 5, Ol. 14, Nem. 4, Nem. 
8), ebenso Anakreon (Menaechm. ap. Athen. 14, 631). Wenn 
Lucian. Harmonid. 1 als ihren Charakter xo ßaxxixov nennt, so 
liegt hier vielleicht eine Verwechselung mit der phrygischen vor. 

Die phrygischeTonart hat ein noch schärfer bestimm- 
tes Ethos, das die Alten folgendermassen bezeichnen : iv&ovaiaaxi- 
xov aal ßaxxtKov Probl. 19, 48; iv&ov<fia<sxtxbv Aristot. Pol. 8, 
5; 6(yyiaaxix6v xai nct&rixtxov Aristot. ib. 8, 7; IWeov Lucian. 
, Harm. 1; religiosum Appulei. Florid. p. 115; ixaxaxmbv Procl. 
schol. Plat. p. 155 Huhnk. Sie hat die Kraft zu überreden und 
zu erbitten, sei es die Gottheit durch Gebet oder den Menschen 
durch Belehrung (Plat. Rep. 3, 399 B). Daher eig uQa und iv- 
dtaonovg vorzüglich geeignet (Procl. 1. 1.). Schon Olympus 
halte sie in seinen ekstatischen Weisen angewandt, wie in den 
MrjxQaa (Plut. Mus. 19), aber auch sein berühmter Nomos auf 
Athene war phrygisch (Plut. ib. 33). Ausser bei Polymnastus 
und Sakadas finden wir dann die Tonart bei Stesichorus in sei- 
ner daklylo-epitritischen Oresleia (fr. 34 B.), ferner bei Anakreon, 
der ausser ihr bloss noch die dorische und lydische gebrauchte 
(Menaechm. ap. Athen. 14, 631). Vor Allem aber hatte sie im 
Dithyramb ihre Stelle, wo erst Timotheus', aber nicht mit Er- 
folg, die Anwendung anderer Tonarten versuchte (Aristot. Pol. 
8, 7; Dionys, comp. verb. 19). Der Tragödie dagegen war das 
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Phrygische fremd (Aristol. Probl. 19, 48); Aristoxenus (vit. So- 
phocl.) erzählt, dass es Sophokles hier in den tdia, d. h. den 
Monodieen oder Threnen, gebraucht habe. 

Am spätesten ist die mixolydische und hypolydische Tonart 
bei den Griechen aufgekommen. Unrichtig heisst es von Ter- 
pander, er habe die mixolydische erfunden (Plut. Mus. 28; 
S. 87. 92). Sappho ist es, die sie nach Aristoxenus zuerst ge- 
braucht 2 ) und von der sie die Tragödie überkommen hat, wo sie 
mit dem Dorischen verbunden wurde (Plut. 16) und zwar in 
Chorliedern (Aristot. Probl. 19, 48). Dem Ethos nach ist sie 
na&rjTLxri Plut. 1. 1.; ftgrivcadixri Plut. c. 17; ^grjvaSrig Plato 
Rep. 3, 398 ; odvgxixaniga neu ovvsaxrjxvta Aristot. Pol. 8, 5. 

Die hypolydische Tonart, welche auf der Transposi- 
lionsscala ohne Vorzeichen in F beginnt, heisst auch inavunivri 
Avöioxi (Plut. Mus. 16). Von der letzteren sagt nämlich Plutarch 
1. 1.: vpuq Ivavxla xy Mi£olvdi<sxl; in ihrer Intervallenfolge ist 
sie der mixolydischen entgegengesetzt — und dies ist eben die 
hypolydische Octavengattung : . 

4 11*111 
Mixolyd. ßagv: hedefgah o£v. 

Hypolyd. o£v: f e d c h a g f ßagv. 

T"*"" "T'T TTT 

Ueber ihre Anwendung wissen wir gar nichts, sie scheint fast 
ganz ungebräuchlich gewesen zu sein. — Plutarch sagt weiter 
von ihr: naganXrjetav oiaav xrj'lddi, vno /Jdficovog fvgija&al 
tpaai xov 'Afhpfctfou. xovxfav örj xüv agpoviwv xijg fiev &gr\v<Q- 
dixrjg xivog ovarjg (nämlich xijg Mi$o\vöiGxt\ xrjg d' inXsXvfiivrig 
(nämlich xijg dveifiivrjg AvdiGxl) unoxcag o Ilkdxcov TtagaixtiGayLE- 
vog. Er meint hiermit die Stelle Plato Rep. 3, 398, auf die 
wir hier näher eingehen müssen, da sie bis jetzt nicht überalt 
richtig verstanden ist. Plato redet dort von sechs Tonarten und 
wir wollen seine Worte zunächst mit der Stelle des Aristot. 8, 5, 
die darauf Bezug nimmt, übersichtlich hersetzen: 



2) Ueber Pythokleides als angeblichen Erfinder s. Cap. V und VI. 
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Plato Pol. 3, 398 



Ti'vsg ovv d'QrjvaSsis KQpovtai\ 



M t^olvS igxI xai ZvvtovoXv- 
SlsxX xai xquxvxccl rivse. 



Arislot. Pol. 8, 5. 

Ev&vg yao ij xav agpovidlv 9ti- 
Oxrjus rpvoig, oxjxs dnovovxag uX- 
Xovg ttictxC&ta&cti xai pi) tov 
avxov £%siv XQonov itoög ixa- 
axrjv avtflov, 

aXXuitQog plv Iviag oävoxixu- 
tiQag xai avvtaxri%Qx<og pccX- 
Xov 

otov xQog xtjv Mi£olvd toxi xa- 
Xovfiivqv y 



Tivsg ovv (locXocxccl xai ov[i- 
7ror*xal xav dopovitov; 

Iocaxl xai Avb* toxi atxivsg %u 
Xttoal -hccXovvxcu. 



itQog Sh xag (t ccXcokox iocag xijv 

diCLVOICCV 

otov nobg xag dviifiivag. 

Ci. Aristot. Pol. 8, 7: Aio xaXüg 
intxiftmat xai xovxo Zo»%quxh 
xmv »fpi fiovoiHqv xivsg, ort raff 
dvstpivag aQfiovi'ccg ano9 oxi- 
(idaeisv elg natSeiav mg fie&v- 
<mxäs Xafißdveav avxdg. 



*AkXa mvöivsvei <toi 

jd (dqio xl Xeiitsoftai xai $qv 



(itocag dl xai xa&ftfrqxdrcoff fidXt- 
oxct itoog hx&Qctv 

otov doxft noutv tj JcoqioxI 
liovT} xätv dopovimv, iv&ovoia- 
artxovff d*' i| QovyicxC. 



Man glaubt, dass die an vierter Stelle von Plato genannte 
ylvdiaxl das gewöhnliche Lydisch sei. Aber es heisst von ihr wie 
von der 'laovl: aTxiveg zaXctQal nalovvrcci, wir haben also nicht 
das gewöhnliche Lydische, sondern eine Tonart zu verstehen, 
welche den Namen gaAaoa Avöiaxl führt. Aristoteles nennt in 
beiden Stellen diese Tonarten nicht %aXaqctty sondern dveipivcu, 
es ist also ccvu^ivKi Avdioxi = %aXaqa Avöiaxl und dvstfiivij 
'Jaffri = xaXctQa 'latfr/, wie denn in der That ^aAapa und am- 
fiivri dasselbe bezeichnet. Mithin ist die amjiivi? oder %u\aQct 
uivdiarl dieselbe Tonart, welche Plutarch in dem zu der plato- 
nischen Stelle gegebenen Commentar c. 16 die inetve ifiivri Avöi- 
otl nennt, nämlich die hypolydische in F; Plutarch bezeichnet 
sie als itaqanh\<slu rjj ladt, weil sie Plato mit der 'lag zusam- 
menstellt, und sagt ferner, Plato habe sie als ixkiXvnivrj ver- 
schmäht, womit er den platonischen Ausdruck paAaxq umschreibt. 
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Ist nun bei Plato unter %aXaQa Avdtotl die hypolydische 
Tonart verstanden, so kann unter der an zweiter Stelle von ihm 
genannten awrovoXvdicxi nicht, wie man bisher glaubt, die hy- 
polydische Tonart verstanden sein, sondern es ist dies die ge- 
wöhnliche lydische in C. Dies geht einmal daraus hervor, dass 
sie als tfoipxöcfys hingestellt wird ; denn dies passt ausser für die 
von Plato durch das gleiche Prädicat charakterisirte nur für die 
Avdictl (dgrivcoörjg , inirrjdiiog nqog &Qrjvov Aristox. ap. PluL 
Mus. 15). Sodann folgt dies aus Aristid. 22, wo die von Plato 
genannten Tonarten erläutert werden. Mit Anfuhrung der pla- 
tonischen Worte gibt er für die von Plato besprochenen sechs 
Tonarten die Notenscalen an, nämlich für die AvStatl (d. h. für 
die xaXctqa Avöiarl) eine in der Scala ohne Vorzeichen gehal- 
tene Octave von f bis f — dies ist also die hypolydische Octa- 
vengattung — , für die owxovoXv8«stl eine in der Tiefe unvoll- 
ständige, 1 ) aber oben bis c gehende, in der Transpositionsscala 
mit Einem t> gehaltene Tonleiter, — wir werden Cap. VI nach- 
weisen, dass an dieser Stelle der Name einer Tonart und eine 
Notenscala ausgefallen ist. 

Pollux 4, 78 sagt: xai aq^ovta fifa avh^tiKrj Aa^ißxl xai 
&QvyuSti xal AvSiog xai 'Jcmxi} ttcti avvxovog Avöiaxi Jjv "Av- 
ömnog i&vQcv. Dies widerspricht der eben gegebenen Erklä- 
rung der platonischen Stelle, wonach cvvxovoXvSiaxl und Xvdtog 
identisch sein soll, denn Pollux unterscheidet beide Tonarten von 
einander. Es bleibt hier eine doppelte Möglichkeil. Entweder 
ist unter dem Xvdtog des Pollux wie bei Plato die xaXaga oder 
av£ifihri Avöiaxi, d. h. das Hypolydische, zu verstehen, oder es 
beruht die Unterscheidung der beiden Tonarten von einander auf 
einem Irrthum oder Quellenmisverständniss des Pollux. Das letz- 
tere wird aus dem Grunde wahrscheinlich, weil Anthippus, der 
hier als Erfinder der avvxovog Avöiaxi genannt wird, bei Plut. 
Mus. 15 als Erfinder des gewöhnlichen Lydisch hingestellt wird: 
TUvdaqog ö* iv icaiäaiv inl xotg Nioßrjg ydfioig q>tjal Avöiov aq- 
povtav itgcZxov vn 'Av&innov öiöax^r^cti. Anthippus wäre hier- 
nach ein sagenhafter Aulet wie der gleich darauf erwähnte Tor- 
rhebos, wie Olympos oder Hyagnis. 

1) Aristides sagt, dass man für manche Tonarten eine unvollstän- 
dige Octave angesetzt habe. 
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Die sechs Tonarten in jener Stelle des Plato (resp. Aristo- 
teles) sind hiernach folgende: 

'AQfiovlai d-Qrjvcoötig , oövQXixcoxsoai : 

Mi£oXvö Mfrl , in h. 

HvvxovoXvöiaxl = Avöicxl, in c. 
MaXaxal, foXeXvfävcci, avfufauxaC, (it&vGTiitat : 

XaX'aoa oder ccveipivr] 'iaaxl. 

XaXaqa oder (in)ccvi ifiivri Avdiaxl == 'TitoX vSi- 
axt, in f. » 
Ka&eaxfixoxag diaxi&enivrj : 

dtooioxl, in e. 
'Ev&ovaucaxix'q : 

Oovyiaxl, in d. 

Schwierigkeit macht die aveifiivri oder %ccXaoc^ 'luaxl. Sie 
wird auch von Pratinas erwähnt (fr. 5 B.) : 

Mqxe avvxovov d/oxe, fi^xs xav avii^ivav 
'laaxl fiovCaV) aXXa xav fiicaav vecov aqovoav 
aloXife xtp (tiXei' 

TtQbtsi xoi itaGiv aoiöoXaßoaxxaig AloXlg aQ(iovla. 

Die AloXlg wird hier der avsifävri 'laaxl und einer mit avvxovog 
bezeichneten Tonart gegenübergestellt. Ist avvxovog die avvxo- 
voXvdusxi, d. h. lydische in c? oder gibt es neben der avsifiivri 
'laaxl auch eine avvxovog 9 Iaaxl, wie es eine avvxovog Avdiaxl 
und avHiilvri Avöiaxl gibt? Mit Bestimmtheit lässt sich schwer- 
lich etwas sagen, da uns äussere Zeugnisse fehlen. Dürfen wir 
aber aus der Stelle des Pratinas selber einen Schluss wagen, so 
scheint es zufolge des Ausdrucks piaoav aoovoav, welcher der 
AloXlg gegeben wird, dass sie zwischen den beiden vorherge- 
nannten Tonarten in der Mitte liegt, nämlich so: 



e f g a h c d 

Von der Tonart in h (und /), die für die chorische Lyrik niclit 
vorkommt, ist hier abzusehen. Wir müssen aus dieser Stelle des 
Pratinas wie des Plato schliessen, dass die gewöhnliche iastische 
Tonart den Namen aveifii-vff oder %aXaqa führt. Arisüries p. 22 

Griechische Harmonik u. s. w. 6 
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gibt auch für die 'Iaaxi eine Notentabelle an. Wie sie uberlie- 
fert ist, entspricht sie nicht unserer Tonart in g, sondern ist eher 
eine phrygische oder äolische (genau kann man es nicht unter- 
scheiden). Aber die 'laaxl (avHfiSvri) kann weder mit der phry- 
gischen noch mit der äolischen identisch seiu, da sie bei Plato 
neben der phrygischen, bei Pratinas neben der äolischen als eine 
besondere Tonart aufgeführt ist. Das Nähere S. 80 und Cap. IV. 

Ein direcles Zeugniss, dass die 'laoxi mit der Tonart in g, 
welche von den späteren Technikern 'TnotpQvyiog genannt wird, 
identisch ist, besitzen wir nicht. Durch die Techniker steht 
fest, dass die dorische in e, die phrygische in d, die lydische in 
c, die mixolydische in h anfangt; aus Plutarch wissen wir, dass 
die hypolydische Tonart in f mit der ccvEi(iivrj Avdtaxl, und aus 
Heraklides, dass die hypodorische in a mit der AioÜg identisch 
ist. Da bleibt uns denn von den sieben Octavengattungen für 
die iastische nur die in g beginnende, von den Technikern hypo- 
phrygische genannte übrig. Dies ist allerdings nur ein indirec- 
ter Beweis, und wir wollen nicht verschweigen, dass er nicht 
völlig evident ist. 3 ) Die klassische Zeit kennt nämlich ausser 
den angegebenen noch andere Tonarten. Das zeigt schon die 
Stelle Plato's, wo es heisst aQpoviat dQrjvtodeig wären die Mi£o- 
XvölcxI xai 2vvxovoXv8i($xl xal xoiavxai xivsg. Was ist unter 
diesen xoiavxai xiveg verstanden? Das wissen wir nicht. — Pol- 
lux ferner nennt 4, 65 die AoxQtxtj als eine neben dem Dori- 
schen, lastischen, Aeolischen u. a. im kitharodischen Nomos an- 
gewandte Tonart mit dem Zusatz QiXol-ivov xo evQijfia; von 
ihr sagt Heraclid. ap. Athen. 14, p. 625: Su de xrjv aQfiovCav 
sldog fyeiv rj&ovg rj mx&ovg xa&amQ ij AoxotCxi' xccvxtj yuQ iviot 
xeov ysvofiivav Kaxa Ztiiovlörjv xal YIlvöaQOv ixQfjGavxo noxs %al 



2) Ich sehe erst nachträglich, dass sich für die Identität des lasti- 
schen und Hypophrygischen noch ein positives Zeugniss aus Ptolemäus 
(1, IC; 2, 1 und 2, 16) geltend machen lässt. Nach Pollux sind die drei 
Haupttonarten der Kithara die dcogig, 'lag und AloXig. Ptolemäus 
zählt an jenen Stellen ebenfalls die Tonarten der Kithara oder Kitha- 
rodoi auf: es sind nach ihm ausser der phrygischen, worüber man S. 
68 vergleiche, die dorische, hypophrygische und hypodorische. Da die 
hypodorische mit der AloXig des Pollux identisch ist, so muss die bypo- 
phrygischo mit der 'lag des Pollux zusammenfallen. 
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naXiv xaxEtpQovrj&rj. Aus Euclid. Harm. p. 16 wissen wir, dass 
sie mit der hypodorischen identisch war. Hypodorisch ist aber 
nach Heraklides dieselbe Scala wie Aeolisch, und doch muss zwi- 
schen der AioXig und Aokqiöxi ein Unterschied bestanden haben, 
über den wir wohl Hypothesen aufzustellen vermögen, den wir 
aber niemals fest bestimmen können. So scheint es auch noch 
eine Boiotische Tonart gegeben zu haben (schol. Equit. 989 Ja- 
Qiog de ovtg) naXeixat (da xaiv agpovuov ag xal Avdiog %al G>qv- 
yiog xal Boickiog, cf. Poll. 4, 65; schol. Acharn. 13). — Da 
bleibt also in unserer Kunde von der Bedeutung der alten Har- 
monieen noch immer eine nie auszufüllende Lücke. Die Scalen, 
die wir mit Sicherheit feststellen können, sind folgende: 

1) In a: AioXCg, später Titoöaqioxi genannt. 

2) In h: Milolvötarl. 

3) In c: Avörtxi oder ZwxovoXvdiCxl. 

4) In d: OgvyKSxl. 

5) In e: AagiCxt. 

6) In f : aveiiUvri, inavei^fiivrj oder 'iqXuqu Avdioxt, später 

*TnoXv8iaxl. 

7) In g: Iaaxt, avetfiivr]) gaAapa 'laoxl, später 'Tnotp^vyusxl. 
Woher die Namen 'TnodcaQMSxi , 'Tno^gvyicx^ erklärt Cap. V. 

§ 7. 

Die heptachordischen und octachordischen Systeme. 

Wir haben bisher von den griechischen Scalen ohne Rück- 
zieht auf den Tonumfang gesprochen. Mit Rücksicht auf diesen 
Tonumfang heisst eine Tonleiter avcr'rmcc. Die allgemeine Defi- 
nition, welche Aristid. p. 15, Bacchius p. 2, Euclid. p. 1, Nico- 
macli. p. 8 aufstellen, dass övaxri^a eine Verbindung von mehr 
als zwei Intervallen oder mehr als einem Intervall sei, ist un- 
genau. Richtiger Thrasyllus bei Theo Mus. 3. 

Die Griechen überliefern, dass ihre früheste Musik auf den 
Umfang von vier Tönen, auf ein avßxrjfia xexQct%OQdov, beschränkt 
gewesen sei (Boelh. 1, 20; Macrob. Saturn. 1, 19); auch die äl- 
testen ccvXol sollen nur xicoaga xQvmj^iaxa gehabt haben (Poll. 
4, 80). Wir haben keinen Grund, dies in Zweifel zu ziehen; 
wenn Terpander einen vofiog xexQaotÖiog componirte (Flut. Mus. 

6* 
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4 ; Poll. 4, 65), so ist dies ein Zurückgehen auf die uralte Com- 
positionsmanier. Aber dass es Terpander gewesen sein soll, der 
zuerst jenen beschränkten Umfang der Melodie erweitert und zu- 
erst mehrsaiüge Instrumente erfunden haben soll, ist unrichtig. 
Dem Terpander lagen bereits zwei verschiedene Saiteninstrumente 
von sieben Saiten vor, avGxrftutxa htxaxoQÖa, von deren Beschaf- 
fenheit wir genaue Kunde haben. 

Das eine Heptachord stellte eine dorische Tonart dar, 
deren Octave fehlt: e f g a h c d. Mit Hinzufügung der Octave 
entwickelte sich hieraus ein Octachord, dessen einzelne Töne 
folgenderma3sen benannt wurden: 



* R» *Ö F* 8 K- 

-5 «3 * K * 



'S E 



I I I I II I I 

efgahcde 

Schon der Name fiitfi? (x°Q if i) für a weist darauf hin , dass dies 
ursprünglich der mittlere der Scala gewesen sein muss und dass 
ihm mithin ursprünglich nicht 4, sondern nur 3 höhere Töne 
folgten, wie ihm nur 3 tiefere vorausgehen , dass also die Octave 
e nicht vorhanden gewesen sein kann. Terpander nun soll es 
gewesen sein, der die dorische vrp:rj hinzugefügt hat (Plut. Mus. 
28 : ot taxoQijcavxsg xa xoiavxa TsondvdQa fisv xr\v xt J&qiov 
vqxijv itQOgExl&eoav ov XQrfiafiivtov avxrj xmv £(iiiQO<S&ev %caa xo 
fiikog. Aber bei dieser Neuerung bewies er sich zugleich als 
eine sehr conservative Natur : er mochte den Umfang von sieben 
Saiten nicht überschreiten und entfernte daher eine der bereits 
vorhandenen Saiten, nämlich den Ton c, die xqlxr] (Aristot. Pro- 
blem. 19, 32: ort inxa r^oav ctt %oq8<xI xo ctQ%caov tlx* i&latv 
xr\v xolxr\v TioitavÖQog xr\v v^xtjv TtQOgifhjXE. So gab es also zwei 
Arten dieses Heptachords: eine vortcrpandrische ohne die Octave 
und eine terpandrische mit der Octave, aber ohne die Sexte. 
Diese beiden Arten hat Aristot. Probl. 19, 7 im Auge: xi 
ot aQxaioi imaxoQÖovg itoiovvxeg ctQ^ovUxg xrjv vndxtjv, <*M' ov 
xt/v vijxTjv wxxihnov; noxe^ov xovxo ipevöog, cc(i<ponQag yao x«r- 
ikiitov, xrjv 6h xolxi]v it-rjoovv xtl. Aristoteles sieht die Sache 
so an, als ob jene a^afot bereits das spatere Octachord vor sich 
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gehabt halten, und fragt, wie es käme, dass, wenn sie Melodieen 
von sieben Tönen machten, sie die Prime, aber nicht die Octave 
dagelassen hätten (denn das bedeutet xctxiXinov 3 ) ; dies ist die 
vorterpandrische Form. Dann fragt er, ob sie nicht vielmehr 
beide Töne, die Prime und Octave, dagelassen und die Sexte 
entfernt hätten; — dies ist die terpandrische Form. Die letz- 
tere hat Philolaos ap. Nicomach. Mus. J 7 vor Augen unter fol- 
gender Bezeichnung der einzelnen Töne: 




e f g a h de 



Das ganze Octavenintervall, von ihm agfiovlce genannt, besteht — 
so sagt er — aus einer Quarte und Quinte, von denen die er- 
sterc bei ihm den Namen cvkXaßd, die letztere den Namen oY 
ofciav führt, — alte Terminologieen, die wir wohl auf Terpander 
oder seine Schule zurückfuhren dürfen. „Von der vnctxcc bis 
„zur fiiaa (von e zu a) ist eine Quarte, von der fiiaa bis zur 
„vedxa (von a zum höheren e) eine Quinte, von der vitdxa zur 
„xqtxct (von e zu h) eine Quinte, von der xqlxa zur veata (von , 
„h zum höheren e) eine Quarte, von der fiiaa zur xq(xcc (von a 
„zu h) ein Ganzton." — Der Ton h führt auf dem späteren 
Octachord den Namen naQafieoog und der Name xqLxr\ wird dann 
dem zwischen h und d liegenden Ton c, der auf unserer terpan- 
drischen Scala nicht vorkommt, zu Theil (vgl. S. 84). Analog der 
von Philolaos beschriebenen Kithara des Terpander muss auch 
die vorterpandrische Kithara folgende Saitennamen gehabt haben : 
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3) Im umgekehrten Sinne (weglassen) ist nctxikiitov in der Paral- 
elstelle 19, 47 gebraucht. 
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III. Die griechischeu Tonarten und Tonsysleme. 



Auch nach Terpandcr blieb neben der von ihm construirten 
Scala noch die ältere, von ihm vorgefundene im Gebrauch, auch 
er selber mochte sich der letzteren neben der seinigen bedie- 
nen. Wir lernen dies aus Plut. Mus. 19, wo er von der alter- 
thümlichen Einfachheit des (Sitovdeuifav xQoitog redet. Er hat 
. hierbei das spätere Oclachord vor Augen und sagt zuerst: „Im 
Gesänge hätte man hier die xQlxrj (c) nicht gebraucht, aber nicht 
etwa deswegen, weil man diesen Ton nicht gekannt hätte,. son- 
dern nur einer edlen Einfachheit zu Liebe ; denn das begleitende 
Instrument hätte ihn gebraucht, um z. B. zur naqvnaxri des Gesan- 
ges (f) einen symphonischen Accord (Quintenaccord) anzugeben." 
"Ott de ot Ttakaiol ov Öi ayvoiccv aitti%ovxo xrjg XQtxrig h tw <snov- 
ösia£ovxt xQOiKpy qxxvEQOv tcoiu t; iv xrjxQOvöei ysvofiivrf %Qrflig* ov 
yag ccv rcox avxrj itqbg xtjv 7tctQv%otxr\v xe%()rjG&ai 6v[i(p(ovag fxrj 
yv(OQ%ovxag xrjv %Qtj<siv. ccXXcc SrjXov oxi xb xov xaXXovg rjdog o 
yivexcct iv rw GnovÖHctyaa xqotcg» öta xtjv xrjg xQixrjg et-ccigeöiv, 
xovx' rjv to xrjv cciafttpsiv avxwv iiuxyov ini xb ötctßißa&iv to 
piXog ini xr)v TtaQcevrjxrjv. 

Dann fahrt Plutarch fort: „Ebenso wäre es nicht Unvoll- 
ständigkeit des Tonsystems, sondern ein Streben nach Würde 
und Einfachheit gewesen, wenn sich der Gesang beim xqonog 
onovdeictfav der vtjxrj (des höheren e) enthalten hätte. Denn 
das begleitende Instrument hätte diesen Ton gebraucht zu einem 
diaphonischen Accorde (Secundenaccorde) mit der itctQccvrjxri des 
Gesanges (d) und zu einem symphonischen Accorde (Quintenac- 
corde) mit der fiiffif." r O avxog dh Xoyog xal nsQi xrjg vr\xr\g. xcti 
yotQ xavxrj xaxa (lib. jzqoc) (iev xr)v xqovOiv i%QOvxo xai rcqog 
nttQavrjxrtv duxtpmvtog xai rtQog pl<sr]v av(iq>(6v(og. xaxa Se xb p£- 
Xog ovx itpalvsxo avxoig oixeia slvai tü> ßTtovdsiaxm zqotzg). 

Also auch in der späteren Zeit erhielt sich der vorterpan- 
drische und der lerpandrische Gebrauch der dorischen Scala, 
wonach man sich für den feierlichen Gesang des anovductubg 
xQOTtog entweder der Octave oder der Sexte enthielt, während 
das begleitende Instrument längst ein Octachord war, dessen 
sämmtliche acht Töne bei der Begleitung jenes Gesanges gebraucht 
wurden. 

Das zweite Heptachord war nach Nicom. p. 14 folgen- 
dermassen beschaffen: toöxs iv xy aq%aioxiqa xy htxaxoqöca nav- 
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rag ix xov ßaqvxdxov an aXXykmv xexaQxovg xa öia xsaaaQwv 
akXrjXoig ötoXov avfigxavstv, xov rffiixovlov xaxd fxerdßaöiv xijv xe 
itpatriv aal xrp fiiatjv aal (t^v) xoixrp %6qav (isxaXafißdvovxog 
mm rd xexQa%OQÖov. Die sieben Töne, welche dieselben Namen 
führen wie auf dem ersten Heptachord, sind folgende: 

Iii c 5" I p 

I I I I I 



e f g a b c d\ 

Wie Nikomachus sagt, bildet hier die erste Saite (von der Tiefe 
an gerechnet) mit der vierten, die zweite mit der fünften, die 
dritte mit der sechsten, die vierte mit der siebenten jedesmal ein 
Quartenintervall (2 Ganztöne und 1 Halbion) , und von den sich 
so ergebenden vier Quarten liegt der Halbton in der ersten an 
erster Stelle (e f g «), in der zweiten an dritter Stelle (f g a b), 
in der dritten in der Mitte (g ab c), in der vierten wieder an 
erster Stelle (a b c d). — Es enthält dies Heptachord die sämmt- 
lichen sieben Töne der mixolydischen Tonart, wie man leicht 
einsieht, wenn man die Scala c f g a b c d in die Scala „ohne 
Vorzeichen" h c d e f g a transponirt. Dass Terpander auch 
dies Heptachord kannte, gehl aus Plut. Mus. 28 hervor, wo es 
von Terpander heisst: aal xov Mi^oXvdtov öe xovov oXov nQog- 
e&vQrjö&ac Xiyexat. Es ist wahr, dies Heptachord enthält die 
vollständige mixolydische Tonart (sämmtliche stöben verschiede- 
nen Töne derselben) und die mixolydische Scala war mit diesem 
Instrumente gegeben; aber Terpander kann es unmöglich dazu 
benutzt haben, um mixolydische Melodieen zu begleiten, denn 
diese kommen erst in einer viel späteren Zeit auf. Wozu es 
gebraucht ist, wird sich später zeigen. 

Sowohl das vorliegende zweite Heptachord, wie das oben 
beschriebene vorterpandrische Heptachord- enthält zwei Tetra- 
chorde von dem Umfange eines Quartenintervalls: 

A. Erstes Heptachord. B. Zweites Heptachord. 

, . 

Tetrachord. Tetrachord. Tetrachord. 



w 



e f g a 
ftiari 
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III. Die griechischen Tonarten und Tonsyslenie. 



Die lUari ist jedesmal der höchste Ton des tieferen und zugleich 
der tiefste Ton des höheren Tetrachords, die beiden Tetrachorde 
sind also ohne ein dazwischen liegendes Intervall mit einander 
verbunden. Man nannte dies eine Verbindung xara awayrjv, 
eine unmittelbare Berührung. Als sich das erste Heptacbord 
durch Annahme eines achten Tones zum Octachord entwickelte, 
da enthielt es ebenfalls noch zwei Tetrachorde vom Umfang 
einer Quarte: 



Octachord 



Tetrachord 




aber es schlössen sich nunmehr die beiden Tetrachorde nicht 
xara övvayriv an einander, sondern es lag ein sie von einander 
trennender Ganzton (a h) dazwischen. Diesen trennenden Ganz- 
ton nannte man die Sia&v&g. Dasselbe war auch der Fall bei 
der Gonstruction, welche Terpander dem ersten Heptachord gab 
und die sich nur dadurch von dem vorliegenden Octachord un- 
terschied, dass ihr der Ton c fehlte. — Die vier tieferen Töne 
des zweiten Heptachords und des aus dem ersten Heptachord 
entwickelten Octachords waren identisch (von der vnazri bis zur 
pfari), aber für die höheren Töne bestand zwischen beiden Ver- 
schiedenheit. Mit Rücksicht auf die Verbindung der beiden Te- 
trachorde, die dort xara cvvaqpqv, hier dagegen xata dia£ev)-iv 
zusammengesetzt w aren , nannte man die höheren Töne des Hep- 
tachords awriwhoi) die höheren Töne des Octachords dufcv- 
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Tetrachord 
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Mit dieser Bezeichnung der Töne haben sich beide Scalen bis 
in die späteste Zeit der griechischen Musik erhalten. Sagt man 
zqitt), itaoaviqxri, vi\xv[ schlechthin, so meint man damit immer 
die xqtx^ naqavr\xy\, vrpr\ du&vyixivwv; will man die xqIxvi, na- 
Qavrjtrj, vyvri tfw^ivwv bezeichnen, so darf man den Zusatz 
ovvr}pniv<ov niemals auslassen. 

Wir haben oben gesehen, dass man auch noch in später 
Zeit im Gesänge des xoonog onovdeiaxog sich entweder der xqIxtj 
die&vypivtov oder der vr\xr^ öiEfrvynevcov enthielt. Eine ähn- 
liche Einfachheit im Gebrauch der Töne kam auch vor, wenn 
man sich der Heptachordscala mit den awrmpevoi für den xoo- 
nog anovöeiaxog bediente. Plutarch de mus. 19: ov povov de 
xovxoig (der xqCxfj und vrjfti\ die&vyiiivcov), aXXa xal xy avvriwU- 
vmv vyxy ovxco x4%orivxai navxeg. xaxa pev yao xrjv xqovOiv 
avxr\v dtzqxovow noog xe naqavy(zv\v xal noog naQ[vnaxrjv [xal 
Gvvetpwvovv noog xe] petfijv xal nobg Xi%av6v. xaxa de xb piXog 
xav afo%w&ijvai ro> XQrjGaiiivy* inl xai yivofiivtp di avxrjv ij&ei. 
Der Schlusssatz ist nicht, wie es der neueste Herausgeber der 
plutarchischen Schrift angibt, corrupt, sondern in bester Ord- 
nung : die von ihm unter dem Texte beigefugte lateinische Ueber- 
setzung genügt freilich nicht, es hätte heissen müssen: attamen 
voce qui 6vvrj(i{iivcav wjxrjv cecinis$et y cum vel aversaluros fuisse, 
propter id quod Mo sono fit q&og. Die indirecte Rede darf nicht 
befremden, denn der Verfasser unserer Schrift excerpirt hier, 
wie meist überall, aus älteren Werken. Auch in den folgenden 
Sätzen erscheint aus gleicher Ursache die indirecte Rede. Ver- 
dorben aber ist der Anfangssatz, denn die von uns in Klammern 
eingefügten Worte sind ausgelassen ; in den Handschriften steht 
bloss xal TtQog Tcccoctfiiariv xal nqog Xiyavov, Der neueste Her- 
ausgeber ergänzt xal noog naQa[(iiar}v xal oweqxovovv noog xe] 
liiörjv. Dies kann nicht richtig sein, denn auf der hier von Plu- 
tarch besprochenen Scala, welche die Töne awruifievoav enthält, 
gibt es keine naQafiiarj. Es ist naqvnaxv\v herzustellen. Der 
Gesang enthielt sich der vtjxri owrHipivew (rf), aber das be- 
gleitende Instrument gebrauchte sie zu einem diaphonischen (Se- 
cunden-) Accorde mit der naoavrjxri ovvrj(ifiiv(ov des Gesanges 
(c), zu einem diaphonischen (Sexten-) Accorde mit der naqvndxri 
(/"), zu einem symphonischen (Quarten ) Accorde mit der fifay 

< 
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(a), zu einem symphonischen (Quinten-) Accorde mit der li%av6g 
ig). Es sind also folgende Accorde, von deren Vorkommen im 
anov0Eiray.bg tgoitog wir hier erfahren: 

oder mit Transposition in die Tonart ohne Vorzeichen 

Ehe wir aus diesen werthvollen Nachrichten die Resultate 
über die harmonische Behandlung der Tonarten ziehen, müssen 
wir noch einmal zu den Tetrachorden zurückkehren, aus welchen 
die S. 87 mit A und B bezeichneten ältesten Heptachorde zusam- 
mengesetzt sind. Die Tetrachordeneintheilung ist ein wesentliches 
Moment im antiken System der Harmonik, und diese ihre Bedeutung 
kann sie nur dadurch erlangt haben, dass sich, wie oben gesagt, die 
umfangreicheren Scalen historisch aus einer Scala von vier Tö- 
nen entwickelt haben. Das untere Tetrachord ist auf beiden 
Heptachorden A und B identisch: e f g a; es ist ein dorisches, 
d. h. es enthält die vier unteren Töne der dorischen Scala von 
der Prime bis zur Quarte. Das obere Tetrachord ist auf dem 
Heptachord B ebenfalls ein dorisches: a b c d, denn auch hier 
geht ein Halbtonintervall zwei Ganztonititervallcn voraus ; auf dem 
Heptachord A dagegen ist es ein äolisches: « h c d y d. h. es 
enthält die vier unteren Töne der italischen Scala von der Prime 
bis zur Quarte. 

Als die primäre, auf ein dorisches oder äolisches Tetrachord 
beschränkte Musik der Dorer und Aeolier zu Melodieen von grösse- 
rem Tonumfang fortschritt, da konnte diese Erweiterung in einer 
doppelten Weise vor sich gehen. Es konnten nämlich entweder 
höhere oder tiefere Töne hinzutreten. Traten [höhere Töne 
hinzu (wir wählen zunächst als Beispiel die dorische Tonart), so 
war der dorische Grundton der tiefste : 

altes Tetrach. 
(I) E f ^ a h c d, 
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§ 7- Die hcplacliordischcn und oclachordisclien Systeme. 9 t 
traten tiefere hinzu, so lag der dorische Grundton in der iMitte 

altes Tetrach. 

(II) h c d E f g a. 

Im ersteren Falle umfasst die dorische Melodie die Töne vom 
Grundion bis zur Septime, im zweiten Falle bewegt sich die 
Meledie um den Grundton herum, sie geht von seiner Unter- 
quarte bis zu seiner Oberquarte. So entstehen zwei verschie- 
dene Arten der dorischen Tonart, deren Unterschied, so lange 
der Umfang der Scala nur 7 bis 8 Töne umfasst, von grosser 
Bedeutung bleibt. Die Theorie der mittelalterlichen Kirchentöne 
hat für beide Formen der Tonart eine bestimmte Terminologie 
ausgebildet: ist der Grundton der tiefste, so nennt sie die Ton- 
art authentisch; liegt der Grundton in der Mitte, so heisst sie 
pl agalisch. Auch bei Manuel Bryennius 3, 4 sind die r\%ot oder 
xovoi nkayioi besprochen. 

Wir dürfen diese Terminologie adoptireu und können die 
* Scala der Form (I) die authentisch-dorische, die Scala 
der Form (II) die plagalisch -dorische nennen. Diesen bei- 
den Formen der dorischen Scala entsprechen nun die beiden 
ältesten dorischen Heptachorde A und B. Das Heptachord A, 
aus welchem sich später durch Hinzufügung der höheren Octave 
e die diazeuktische Scala efgahede entwickelt hat, ent- 
hält die authentisch - dorische Tonart; das Heptachord B, wel- 
ches unverändert (als die Scala mit den awr\whoi) beibehalten 
wurdei.efgabcd, enthält die plagalisch-dorische Tonart, denn 
es zeigt sich sofort, dass die Tonreihe e f g a b c d mit der Ton- 
reihe hc d e f g a identisch ist ; nur durch die Transposilions- 
stufe sind beide verschieden, denn die erstere von beiden ist 
eine Scala ohne Vorzeichnung, die zweite dieselbe Scala mit 
dem Vorzeichen t>. Der Grund, weshalb man für die plagalisch- 
dorische Scala eine andere Transpositionsstufe wählte als für die 
authentische, ist leicht ersichtlich: man wollte das plagalisch Do- 
rische und das authentisch Dorische in derselben Tonregion sin- 
gen, der tiefste und ebenso auch der höchste Ton wurde daher 
auf beiden Scalen derselbe [e und d): 
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Das zweite dieser Heplachorde also, obwohl es vom tiefsten Tone 
an gerechnet die mixolydische Scala darbietet, und obwohl man 
deshalb von Terpander sagen konnte Mi£o\vöiov 6h xovov oXov 
itQogsJzBVQrjo&ai (Wut. Mus. 28), wurde (wenigstens ursprünglich) 
nicht für mixolydische Melodieen benutzt, sondern für solche do- 
rische Melodieen, deren Grundton in der Mitte lag; nicht die 
vitarri, sondern die (liarj war der Grundton oder die Tonica. 

Das erste Heptachord enthielt aber nicht bloss die authen- 
tisch-dorische, sondern auch die plagalisch-äolische Scala, in der 
die (liorj (der Ton a) der äolische Grundton ist; die Melodie 
bewegt sich dann um diesen Grundton von der äolischen Unter- 
quarte e bis zur äolischen Oberquarte d: 



Unter- 
quarte 

e f 9 



Grund- 
ton 
a 



Ober- 
quarte 
d. 



Dass in der That ein dorisches Heptachord für äolische Melo- 
dieen benutzt wurde, ergibt sich aus Pind. Ol. 1. Zu Pindars 
Zeit gab es zwar schon umfangreichere Instrumente, aber Pin- 
dar selber bedient sich noch des alten Heptachords, welches er 
häufig genug erwähnt. In der ersten olympischen Ode heisst 
es nun v. 17: aXXa JohqIccv ano qjOQiuyya naßßakov Xd(ißav\ 
ii xt xov Illaag rs xcci <I>EQevlxov %aqig voov yno ylvxvxccxatg 
&h?xc (pQovxfaiv, Das Instrument also, mit welchem dies Epini- 
kion begleitet wird, ist eine dorische Phorminx. Dann aber 
heisst es v. 100: ipe öl özecpavöjoat xetvov tnnita v6fi<p Alokrildi 
fioXna %Qrj, die Melodie des Gesanges ist also eine äolische. Wir 
wissen hieraus, dass die Scala des begleitenden Instruments die 
plagalisch-äolische Tonart, welche auf der mit der dorischen 
V7taxrj beginnenden Phorminx enthalten war, umfasste. Ebenso 
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ist Pind. fr. ap. schol. Pylh. 2, 127 zu erklären: AioXevg Zßaive 
zfcogtav xilevffav vpvuiv. — Die bisherigen Deutungen übergehe ich. 



§ 8. 

Die erweiterten Systeme. 

Aus dem die authentisch-dorische Scala umfassenden Hepta- 
chorde entstand, wie bereits bemerkt, durch Hinzufügung der 
Octave das Octachord, und aus diesem wiederum ist durch Hin- 
zufügung von vier tieferen Tönen das Dodekachord entstanden. 
Während Philolaus bei seiner Auseinandersetzung der pythago- 
reischen Zahlenphilosophie noch das von Terpander hergestellte 
Heptachord zu Grunde legt, geht Plato in seiner Darstellung der 
akustischen Weltzahl im Timaeus von dem Octachord und dem 
Dodekachord aus (vgl. § 13). Die Namen der Töne auf dem 
Dodekachord sind folgende: 

Dodekachord 

Dorisches Octachord 



ahcäefgahcde 

i i .1 ,ii i :i i i i 

TV ' * V 



Dass das Dodekachord allmählig entstanden, zeigen die Namen 
der Töne. Zuerst kamen drei tiefere Töne (hcd) hinzu, man 
benannte sie wie die drei tieferen Töne des Octachords und 
fügte zur Unterscheidung die Namen vitaxtav und fiiaav hinzu; 
in der That waren jetzt die Töne e f g aus den tiefsten Tönen 
zu mittleren Tönen der Scala geworden. Die drei höchsten 
Töne, die die&vy(iivcov, wurden nun im Gegensatze zu den vna- 
rmv und (ihtov auch vrjzäv oder du&vyfiivanr vrp&v genannt, 
wie uns die Schrift des Gaudentius an vielen Stellen berichtet. 
Erst weiterhin kam ein tiefster Ton a hinzu : „der hinzugefügte". 
— Für die dorische Tonart bediente man sich dieser vier tiefe- 
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ren Töne anfanglich nicht (Plut. Mus. 19: örjXov xai xb mqt 
xmv vnaxoxv, oxi ov oV ayvouxv aitsl%ovxo iv xolg JwQioig xov 
xsxQa%6()dov xovxov * ccvxixct ini xdv Xotmov xovcav ixQßivxo th^Xov- 
oxi tldoxsg' Sia 6h xr)v rj&ovg qtvXaxrjv a<pwQOvv xov Jcogiov xo~ 
vov xifiwvxsg xb xaXov avxov). Es diente also jene Erweiterung des 
dorischen Octachords anfanglich nur für die übrigen Tonarten. In 
der That enthielt das Dodekachord die Scalen fast sämmtlicher 
Tonarten sowohl der plagalischen wie der authentischen, so lange 
jene Scalen den Umfang von etwa 8 Tönen nicht überschritten. 
So war z. B. die Xi%avbg wtaxnv (d) der Grundton der phrygi- 
sehen Tonart; bei einem Umfange von 7 Tönen bewegte sich 
dieselbe in der plagalischen Form vom TtQogXafißuvofievog (a) 
bis zur Xi%avbg fietsav (g), in der authentischen Form von der 
Xt,%avog wtaxuv (d) bis zur iqIxtj dis^evynivcov (c) u. s. w. Auch 
die erhaltenen griechischen Melodieen der späteren Zeit gehö- 
ren noch diesem Dodekachord an (wir sehen hier davon ab, dass 
dieselben nicht in der vorstehenden Transpositionsstufe ohne 
Vorzeichnung, sondern in der Transpositionsstufe mit Einem b 
gesetzt sind). Die beiden dorischen mit der vnctxt] (liaatv (e) als 
Grundton gehen 8 oder 9 Töne umfassend von der nctQvnvxri 
(c) oder vnaxtj [h) bis zur xoLxx\ (c), die ebenfalls 8 Töne umfas- 
sende äolische mit der ^hr\ (a) als Grundton bewegt sich genau 
in derselben Tonregion, die ionische mit der Xi%avbg piöw (g) 
als Grundton geht 9 Töne umfassend von der itaovnaxij vnaxav 
(c) bis zur iWQuvrpxi du&vypivav (d). 

Dorisch: Aeolisch: lastisch: 

d naQ«v^xf\ dis£. 
c xqCxji die£evyfisvav c XQtxrj 6it^tvyy>ivtov c 
h h h 
a a fiiarj a 

9 Q ff Xtxavog 

r r r 

e vndxrj (itoav e e 

d d d 

c TtctQvnaxri vnctxwv c TtctQvnaxn vnaxav c naQvnuxri vnaxav 

(Ä vnatr] vnaxav) 

Genügt nun aber das Dodekachord noch in der Kaiserzeit für 

den Umfang der Musikslücke, so ist dies um so mehr noch für 
die frühere Zeit anzunehmen. 
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» 

Durch dieselben vier tiefen Töne, welche man dem Octa- 
chord hinzusetzte, wurde auch das alte, eine plagalisch-dorische 
Scala umfassende Heptachord erweitert, und so entstand ein Hen- 
dekachord, welches sich von dem Dodekachord dadurch unter- 
schied, dass auf diesem die öiefcvyfiivoi , auf jenem, dem Hen- 
dekachord, die avvrjttfiivoi den Schluss bildeten. Deshalb nannte 
man das Dodekachord avcxrjiia öts&vyuivov , das Hendekachord 
avarrjfAcc 6vvij(ifävov (Ptolem. Harm. 2,6). 

Hendekachord 
. — * 



Altes Heptachord 



ah c d e f g a b 

ii i Ii Ii i Ii 



vnaxmv fiioatv avvrjfitiivmv 

vrjrdiv 

Wir haben oben gesehen, dass die Grundform dieses Hen- 
dekachords, das alte terpandrische Heptachord, für die plaga- 
lisch-dorische Tonart gebraucht wurde. In gleicher Weise konn- 
ten bei seiner Verlängerung nach unten nunmehr auch andere 
Tonarten hier ausgeführt werden. Es folgt z. B. aus Plut. Mus. 
19, dass ein solches avcxripa cwr^uLhov für die phrygische 
Tonart gebraucht wurde, denn es heisst hier von der vrjrri ow- 
tififiivcüv: dijXov <T slvai xai 1% xöüv ®Qvyicov 9 ort ovx riyvorjxo 
vre 'OXvpnov ts xcci tgov anoXovdv}0avxci)V hdvy i^avxo yaq 
avxy ov (jlovov xaxcc xrjv xgovßLV, aXXa wel xccxa xb fiiXog iv xoig 
MfixQaoig mu iv xtxsi xav Oqxyyimv. Es ist möglich, dass für 
bestimmte Tonarten vorwiegend das ßvcxr^ia öu& vyphov , für 
andere das (Swrififiivov gewählt wurde. Es hatte aber die An- 
wendung des 6vvri(ifiivov noch eine ganz besondere Bedeutung, 
über welche Ptolem. 2, 6 folgendes sagt : fotxe (Uvxoi xb xoiovxo 
ovazrina nuQuninoirß&ui xotg mcXaioig nqbg sxsqov eldog fiexaßo- 
Xrjg y mgccvil (isxaßoXixov xi naq ixsivo ^isxaßoXixov .... dal Sh 
xal netqa xbv ovxto Xtyopevov xovov iLtxaßoXwv Svo nqmxai öia- 
(poQctt, pla fisv i}v oXov xb piXog o£vxi(>a xaCtt öii^tfiev rj 



Digitized by Google 



96 W. Die griechischen Tonarten und Tonsysteme. 

naXiv ßaQvx&qa, xtjQOvvzeg xo 6m navxog xov eidovg cchoXov&ov. 
ötvriQcc öh Haft 1 ijv ov% oXov xo fiiXog i^aXXaaaixm xy raffet, pi- 
qog 6i xi naget xrjy ig HQ%fjg oncoXov^tav, dio nal xalotx 1 «v avri} 
xov piXovg puXXov ij xav xovov [ittaßoXy. Unter xovog und xa- 
oig oj-vxtya und ßccQvxioa haben wir die Transpositionsscalen 
und deren verschiedene Höhen und Tiefen im Verhältniss zu 
einander zu verstehen. Ptolemaeus sagt : durch solche verschie- 
dene Transpositionsstufen unterscheiden sich entweder zwei Me- 
lodieen oder auch die verschiedenen Theile derselben Melodie 
von einander. Im erster en Falle ist ein und dieselbe Melodie 
in Beziehung auf ihre Transpositionsscala unveränderlich (sie be- 
wegt sich z. B. ganz und gar in der Transpositionsstufe ohne 
Vorzeichen), oder sie ist veränderlich (sie bewegt sich bald in der 
Transpositionsstufe ohne Vorzeichen, bald in der mit Einem V). 
Für Melodieen der letzteren Art, sagt Ptolemaeus, wird das ov- 
cxrj(ia awrjfifiivov angewandt, welches deshalb ein fiixaßoXtnov 
zu nennen sei, während das av6xrm<x öu&vytdvov ein ccfitxaßoXt- 
xov sei (hier lässt sich immer nur Eine Transpositionsstufe aus- 
führen). Wir wollen diese Bedeutung des Hendekachords an ei- 
nigen Beispielen klar machen. 



Dor 

I. ahcdefgabcd 

Dor 



Pbry 

II. ahcdefgabcd 

Phry 



Lyd 

III. ahcdefgabcd 
Lyd 

- 

Es zeigt sich hier dreimal die vollständige Scala des av- 
axfjfict Gwti^ifiivov vom nqogXa(ißav6fievog bis zur vrpi] awtjfifii- 
vav. In Nr. I zeigt sich eine plagalisch-dorische Scala mit dem 
Grundton a, in der Tiefe eine eben so grosse plagalische Ton- 
art mit dem Grundton e, also die dorische Scala in zwei ver- 
schiedenen Transpositionsslnfen: unten ohne Vorzeichen, oben 
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mit einem b. In Nr. II zeigen sich zwei in gleicher Weise ver- 
schiedene phrygische Scalen: die tiefere (ohne Vorzeichen) auf 
den Grundton d basirl, die höhere (mit dem Vorzeichen V) auf 
den Grundton g basirt. Wenn wir hier in Nr. II noch den 
höchsten Ton des Enneachords, die vr^xr\ d, zur plagalisch-phry- 
gischen Scala mit hinzugezogen haben, so ist dies der oben an- 
geführten Stelle des Plutarch über den Gebrauch der vrjxti in 
den pbrygischen Melodieen entsprechend. In Nr. III endlich 
zeigen sich zwei lydische Scalen : die eine mit dem Grundton 
c, die andere mit dem Grundton f, die sich von einander in 
derselben Weise durch ihre Transpositionsstufe unterscheiden, 
wie auf Nr. I die beiden dorischen, auf Nr. II die beiden pbry- 
gischen. 

Hiermit gewinnen wir über die Art und Weise, wie in der 
griechischen Musik für eine und dieselbe Melodie die Transpo- 
sitionsstufen gewechselt haben, einen Einblick. In den vier uns 
erhaltenen Melodieen findet ein solcher Wechsel nicht statt; wo 
er stattfand, war es nur ein Wechsel zwischen zwei im Quin- 
tencirkel benachbarten Transpositionsstufen : ohne Vorzeichen und 
mit Einem t> — mit Einem V und mit W — mit Einem jjj und 
ohne Vorzeichen — mit ßj| und # u. s. w. In unserer Musik 
ist gerade dieser Wechsel der Transposilionsscalen der allerhäu- , 
figste: Gdur und Cdur, Cdur und Fdur, Fdur und Bdur u. s. w. 
Ptolemaeus in der angeführten Stelle schreibt diese furaßoXtj 
bereits den nalcuol zu. Soviel steht fest, dass der Transposi- 
tionswechsel bei Terpander noch nicht vorkam, wohl aber in 
der Nomoscomposilion des Phrynis, der im Todesjahre des Aeschy- 
los mit seinen Nomen in den Panathenäen siegte. Plut. de mus. 
c. 6: to 6h oXov r\ phv xaxa Ti^navd^ov xal (xi%Qt xijg G>qvvi- 
dog rikxlag navxslmg cexXi] xig olaa öuxiksi. ov yaq igip xo 
TtctXcudv ovxm rcoieio&ca xag xi&aQfpSfag ag vvv, ovdh uexatpigeiv 
zag aQfioviccg xctl xovg Qv&fiovg. iv yctQ xoig vofioig ixccGTG» dif- 
xijqow xi]v oliulav xctßiv. Hiernach also dürfen wir bereits für 
die perikleische Zeit das Vorhandensein des metabolischen Hen- 
dekachords voraussetzen. Für dieselbe Zeit würden wir denn 
auch bereits die Erfindung des Dodekachords voraussetzen müs- 
sen. Wahrscheinlich aber fällt die Erfindung beider Systeme in 
eine noch frühere Zeit. Wenn, wie wir oben sagten, Plato der 

Griechische Harmonik u. s. w. 7 
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früheste Schriftsteller ist, bei welchem wir die Kenntniss des Do- 
dekachords nachweisen können, und Philolaus, sein Vorgänger 
in der Zahlenphilosophie, noch das alte, von Terpander con- 
struirte Heplachord für seine Demonstrationen in der Akustik 
herbeizieht, so folgt hieraus nicht, dass Philolaus noch nicht, 
sondern erst Plato jene erweiterten Scalen gekannt hat. Die 
ohnehin schwankenden Nachrichten der Alten, wer von den grie- 
chischen Meistern es gewesen sei, der den neunten, zehnten, 
elften, zwölften Ton hinzuerfunden habe, lassen sich für das Auf- 
kommen des Hendekachords und Dodekachords nicht benutzen, 
da jene Nachrichten nur von dem Tonumfange reden, auf wel- 
chen die Melodieen und deren Begleituug ausgedehnt worden seien. 

An das Dodekachord schloss sich eine fernere Erweiterung 
der Scala an, indem in der Höhe noch drei neue Töne ange- 
nommen wurden: 

ahedefgahedefga 

I I I I ! I I I II I I I I I 



I 



2 ? ^ 1 ? Ö S' ^ Or Ef£ O, {? 

pj Q ^ 



* g * * 4 I I" i I > I f > 1 1 



vnaxmv fiiacav Sie^bv- vnsgßo- 

Dies ist das <svaxr)(ia xlXsiov Sisfcvyftivov xai afiexdßoXov (Ptol. 
Harm. 2, 4 und 6). Die drei in der Höhe hinzugefügten Töne 
werden mit denselben Namen genannt, wie die drei höchsten 
Töne des zu Grunde liegenden Dodekachords: rp/rif, na a- 
vrjxrj, vtfn?, nur dass sie statt Sitfevyntvcov den Zusatz vmqßo- 
XaCtav bekommen. TiXeiov heisst diese Scala, weil sie zwei volle 
Octaven enthält (Ptolem. 2, 4) ; die eine von dem 7CQogXafißavo- 
pevog bis zur (iiarj, die andere von der tiiarj bis zur vmgßoXalcov. 
Eine jede der zwei Octaven enthält die äolische oder hypodorische 
Scala, die nach Euclid. 23 auch den Namen xoivov oder 'Aokql- 
xov führt. Es ist auf dem xiXiiov avcxrjfia also die authentisch- 
äolische Octavengattung zweimal vorbanden. Ausserdem kommt 
auf ihm eine jede der sechs übrigen Tonarten in einer voll- 
ständigen authentischen Octavenscala vor: die dorische von der 
vnaxri fiicav bis zur vijrij öu&vyiiivuv ie—e), die iastische oder 
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bypophrygische von der Xt%avog fiiamv bis zur naQavrjxrj vtzeq- 
ßoka£ow (g — g) u. s. w. Das ganze System umfasste also eine 
äolische Doppelscala, zwei moderne Mollscaien ohne Unterschied 
der auf- und absteigenden Tonfolge, die aber selbstverständlich 
nicht bloss für Melodieen der äolischen, sondern für Melodieen 
aller übrigen Tonarten diente. Folgende Tabelle, in der die 
gleichen Töne der tieferen und höheren Octave einander gegen- 
übergestellt sind, gibt eine Uebersicht darüber, wie die Grund- 
töne der sieben Octavengattungen den fünfzehn Tönen der Scala 
entsprechen : 

Tiefere Octave 

7. Aeolisch fiiari . . . 

6. lastisch (Xi%av6q. . 

5. Hypolydisch . fiiacDvl itctQvitdxri 

4. Dorisch ivndxr) . . 

3. Phrygisch (Xi%avos. . 

2. Lydisch. . .vnaxmv \ naqvndxi\ 
1. Mixolydisch .... Kvndxrj 
Aeolisch .... itQogXafißav. 

Die äolische Scala kommt, wie gesagt, zweimal vor: als tiefste 
und als höchste der Octaven. Die Alten fangen bei ihrer Aus- 
einandersetzung der Octavengattungen nicht mit dem itqogXapßcc- 
voiuvog, sondern erst mit dem zweiten Tone, der V7tdvfj vnctratv 
an und zählen die mixolydische als erste, die lydische als zweite, 
die phrygische als dritte u. s. w. Daher die Namen aparov, 
ätvre^ov, xqIxov tldog tcZv dta naocäv u. s. w. für mixolydische 
lydische, phrygische Octavcngattung u. s. w. 

Mit dem vorliegenden xiXetov avcxrjfia wurde nun endlich 
noch das hendekachordische avatrjfia awrjfifiivov verbunden. 
Beide differiren einmal dadurch, dass dem letzteren die vier 
höchsten Töne des ersteren fehlen und sodann in der Beschaf- 
fenheit des neunten Tones, der in dem letzteren b f in dem er- 
steren h ist. Alle übrigen Töne sind gleich. Es wäre daher 
die Verbindung beider Systeme einfach dadurch hergestellt, dass 
man in dem xiXsiov üvczrj^a zwischen die achte und neunte 
Stelle, zwischen a und h, den Ton b eingeschaltet hätte. Der 
Praxis wäre hiermit Genüge geleistet gewesen, aber die Theorie 

7* 



Höhere Oct. 



vi\xt\ \ 

g naQctvyxri > vrcsQßoXafav 

f xq£xtj i 

e viixrj \ 

d nocQavTfrt] } diB&vypiv. 

c xqCxt] t 

h nagdfieoog 

a (licrj 
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verlangte, dass hinler diesem b auch noch die zwei folgenden 
Töne des avarrffia awtjfifiivov als besondere Töne eingeschaltet 
wurden, da nach dem eigenthümlichen I'rincip der griechischen 
Notenbezeichnung, welche von der später zu besprechenden en- 
harmonischen Scala ausgeht, der Ton c durch zwei verschiedene 
Noten ausgedrückt wurde, je nachdem ihm der Ganzton 6 (im 
6wi]npivov avatrjfia) oder der Halbton h (im xiXsiov avarrifia) 
vorausgeht. Aehnlich verhält es sich auch mit dem Tone rf. 
So schaltete man hinter der fiiari (a) die drei letzten Töne des 
awrjfifihov avan^ia, die tQ£xrj t naqcivr\xvi und vrpri avvr}(i[iiv(av 
(b c d) ein und Hess darauf die nagdfiscog und die übrigen Töne 
GvGtriiia xiksiov folgen (h c d e f . . .). So ergab sich eine Scala 
von achtzehn Tönen: 

äiB&v- vnsQßo- 
yfievcev XaCtav 





h c d e f g a\b c d 




h c d e f g 



Wozu diese Verbindung der beiden Systeme? Sie hatte densel- 
ben Zweck, wie die Entstehung des einfachen hendekachordischen 
avazrjfta cvvri(i(ävov. Das letztere sollte, wie wir oben sahen, 
dazu dienen, um ein und dieselbe Octavengattung in zwei ver- 
schiedenen Transpositionsscalen darzustellen. Um aber alle sie- 
ben Tonarten in dieser doppelten Form zur Erscheinung kom- 
men zu lassen, dazu genügte das Hendekachord nicht, sondern 
es bedurfte dazu noch der höheren Töne des avarrifia xiksiov. 
Blicken wir auf die S. 96 aufgeführten Beispiele des Hendeka- 
chords zurück, so werden wir leicht bemerken, dass es ausser 
den dort genannten drei Tonarten, der dorischen, phrygischen 
und lydischen, kaum noch eine vierte gibt, welche auf dem bep- 
tachordischen avoxrifjut <svvr}fifiivov in jener zweifachen Trans- 
positionsstufe erscheinen kann. In der Verbindung der beiden 
Systeme ist dies für jede der sieben Tonarten möglich, wie aus 
folgender Tabelle hervnrgejil : 
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ja 

ja S j 7 jj « ja 
8 *S> 1-1 8 

defgabcdefg 



sa S * 

§ * s 



19 • * £ 

* g- 3 •? s* -ST ~g 2 ? 



5* ö S ö *H K C 



C S 5: r *a *o -2 

iL * a ö . s»oo jus >» * h 

g - - | 5 : ^«sf ? I * 

. . . * "8 . . 5 

••• • • S, 

: : S 9 

hcdefgahcdefg 



•5 . ^ 

— ü -ri r> O 

Bei dieser Verbindung der Systeme stellt sich das Aeolische in 
der höheren Tonlage als eine Scala mit dem Vorzeichen b 
(Grundion d), in der tieferen Tonlage als eine Scala ohne Vor- 
zeichen (Grundton a) dar, dort mit der xqtzr\ awrHiphav (b), 
hier mit der der diazeuktischen Tonreihe angehörenden nagd^aog 
(h). In analoger Weise auch die iasüsche, die mixolydische und 
die übrigen Tonarten. 

Wir haben bereits oben nach Plut. Mus. 6 nachgewiesen, 
dass seit Phrynis die Metabole der Transpositionsstufen im kitha- 
rodischen Nomos Eingang fand, von welchem sie, so lange die- 
ser den Normen Terpanders folgte, ausgeschlossen war. Den- 
ken wir daran, in welchen Octavengattungen der kitharodische 
Nomos gehalten war, so führt uns dies nunmehr zu einem inter- 
essanten Anhaltspuncte für die historische Entwickelung der grie- 
chischen Systeme. Die drei hauptsächlichsten Tonarten des ki- 
tharodischen Nomos sind die dorische, die äolische und iastische. 
Hätte Phrynis nur das hendekachordische avoxrifict ovvr]^ivov 
gekannt, so hätte er zwar auf demselben die dorische in zwei 
Transpositionsscalen darzustellen vermocht (vgl. S. 96), aber 
Dicht die äolische und iastische, und gerade hier in der äoli- 
schen, „der HtfaQmöinmaTti" (Aristot. Probl. 19, 48), „der 
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di/jg" (Heraklid.), und in der iastischen, „der yAagwe«", lässt 
sich ein solcher Wechsel weit eher voraussetzen, als in der con- 
servativen dorischen Tonart, für die nach Plut. Mus. 19 die Anwen- 
dung der den Transposilionswechsel bedingenden vier tiefsten 
Töne noch zu einer Zeit ausgeschlossen war, wo sie für die 
übrigen Tonarten bereits gebraucht wurden. Und so ergibt sich, 
dass Phrynis bereits die Verbindung des tfvtfrqpa reketov mit dem 
hendekachordischen avaxrjfia awrj^hov, mithin also auch das 
avctrifuc ziUiov gekannt haben muss. Dies Resultat findet nun 
eine weitere Bestätigung in dem leicht zu erkennenden Zusam- 
menhange des hendekachordischen av<sxtifiu tswrjiifiivov mit 
dem auletischen Nomos. Nachdem Plutarch Mus. 19 gesagt, 
dass man sich im onovdetaxog xqonog der vr^y <fwrnipdv(ov, 
wenn auch nicht für die xgovaig t so doch wenigstens für den 
Gesang enthalten hätte, setzt er hinzu : Olympus und seine Schule 
gebrauchte aber für die phrygische Tonart jene vx\xr\ avvrjfifti- 
vmv nicht bloss in der %qov<sig, sondern auch im Gesänge, z. B. 
in den MrjxQaa und anderen phrygischen Compositionen — ein 
deutlicher Beweis also, dass damals die vr(ti\ awrififiivmv nicht 
unbekannt war. „Und wenn man sich, fährt Plutarch fort, für 
Compositionen in dorischer Tonart des Tetrachords weeexmv ent- 
hielt, so that man dies, um die alte einfache Würde der Ata- 
gusxl zu wahren , aber nicht etwa, weil man diese tieferen Töne 
damals nicht kannte, denn man gebrauchte sie für Compositio- 
nen, die in den übrigen Tonarten gehalten waren/' Es kam 
also, wenn auch nicht in den dorischen, so doch in den phrygi- 
schen Compositionen des Olympus und seiner Schule nicht bloss 
die vyxrj avvrtfi(iivmv, sondern auch das tiefere Tetrachord vor, 
mithin die hendekachordische Scala des avex^a övvrj^ivov 

ahedefgbed. 

Ueberblicken wir hiernach die Geschichte der griechischen 
Tonsysteme. Die Kitharodik des Terpander, in der die 
dorische und äolische Tonart gleiche Berechtigung hatten, be- 
wegte sich in den Tönen zweier Heptachorde, von denen das 
eine eine plagaliseh-dorische , das andere eine plagalisch-äolische 
Scala von der Unterquarte bis zur Oberquarte der dorischen 
und äolischen Tonica umfasst. Diese beiden Heptachorde waren 
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lange Zeit hindurch die Scalen für die dorischen und äolischen 
(Ukri der Orchestik ; bei Pindar ist nachweislich das zweite im Ge- 
brauch. Terpander selber aber that den ersten Schritt, aus 
der zweiten dieser überkommenen Scalen ein Octachord zu ent- 
wickeln, indem er die höhere Octave des tiefsten Tones hinzu- 
fügte/ dafür aber den sechsten Ton entfernte. In der Aule ten - 
schule des Olympos, welche die phrygische und lydische 
Tonart in Griechenland einführte und diese neben der dorischen 
in ihren Nomen gebrauchte, erweiterte sich zur Ausführung der 
pbrygischen und lydischen Compositionen das erstere jener Hepta- 
chorde durch Hinzufügung lieferer Töne zunächst zum dekachordi- 
schen und dann zum hendekachordischen <svqxv\\iu ovpr]p(iivov. Auf 
gleiche Weise entstand aus dem zweiten der alten Heptachorde, nach- 
dem dies bereits zum vollständigen Octachord geworden war, das 
dodekachordische övffi^fta $ie&vypivov } und aus diesem endlich 
durch Annahme von drei höheren Tönen das riUiov ovaxrjiia die- 
frvyitivov von fünfzehn Tönen oder zwei vollständigen authen- 
tisch-äolischen Scalen. Zu der Zeit des Pindar und Aeschylus 
muss diese Entwickelung bereits zum vollständigen Abschluss ge- 
kommen sein, denn Phrynis, der Neugestalter der Kitharodik, 
gebraucht das xiUtov ovarrmu du&vyiiivov und das avcxrifia 
cvvtiwivov in Verbindung mit einander. 

* 

§ 9. 

Die avövrjfiaTa xatä frfaiv. (PtoL Harm. 2, 5 ffi) 

Das einzige System, auf welchem alle sieben Tonarten so- 
wohl authentisch wie plagalisch vorhanden sind, ist das tileiov 
avazrina Öu^vy^ivov. Wie wir gesehen haben, bildet das Fun- 
dament derselben eine authentisch -dorische Scala von E bis e, 
welche unten bis zur Unterquinte des tieferen dorischen Grundtons 
und oben bis zur Oberquarte des höheren dorischen Grundtons er- 
weitert ist. Die Namen der acht Töne, welche sich auf der in der 
Mitte liegenden dorischen Scala befinden: voarij, TtaQvndxrj^ h- 
xuvog, (tiari, 7ux(>a(ie<Jog, xqlx% na^av^xti, vrjxri haben dieselbe Be- 
deutung, wie in unserer musikalischen Terminologie die Namen 
Prime oder Tonica, Secunde, Terz, Quarte, Quinte, Sexte, Sep- 
time t Octave — doch wohlverstanden, es ist dies die Prime, Se- 
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cunde, Terz u. s. w. der dorischen Tonart efgahcde. Diese 
Namen der dorischen wurden nun ohne weiteres auf die Töne 
der übrigen sechs Oclavengattungen übertragen. So führte in 
der ionischen Oclave gahcdefg die Prime oder Tonica g den 
Namen h%av6g, weil der Ton g in der dorischen Octave die Xi- 
%avbs oder die Terz war; die ionische Secunde a führte den 
Namen pltty, weil a in der dorischen Oclave die fiitfij oder die 
Quarte war u. s. w. Und ebenso auch in den übrigen Tonar- 
ten. Das ist also dasselbe, wie wenn wir Modernen etwa den 
Tönen der Durscala die Tonbezeichnung der Mollscala zu Grunde 
legen und in der Reihe cdefgahc die Prime oder Tonica c 
nicht Prime, sondern Terz nennen wollten, weil dieser Ton c die 
Terz der Mollscala ahcdefga ist, die Secunde d nicht Secunde, 
sondern Quarte, die Terz e nicht Terz, sondern Quinte u. s. w. 

Ausser dieser Bezeichnung gab es nach Ptolemaeus noch eine 
zweite. Man nannte den Ton einer jeden Tonart, welcher ihr tie- 
ferer Grundton war, ihre vnaxr\ (Uatov, den höheren Grundton 
(die Octave) die viynf ditfcvyfUvmv, von den dazwischen liegen- 
den Tönen hiess die Secunde nctQwtaxri (liowv, die Terz ktx«vb$ 
p&w, die Quarte pfo}, die Quinte napxiieaog t die Sexte xqItij 
dtEtevyfdvuv, die Septime nagmnixti dit&vyfdvmv. Unterhalb des 
tieferen Grundtons erweiterte man die betreffende Tonart bis zu 
seiner Unlerquinte, die man TtQogXafißttvöfuvog nannte; oberhalb 
des höhern Grundtons erweiterte man sie bis zur Oberquarte des- 
selben, der man den Namen vi/riy vmqßoXctl(av gab. So z. B. 
in der lydischen Tonart: 

fiiamv ^ dtettvyft. vnsQßol. 



O, * P * M ?> ä Cr ö C" b 



f g a h c d e f g a h c d e f 

i i ii 

Lydische Lydische Lydische Lydische 

Unlerqninle Prime Octave Obcrquarle 

Diese zweite Bezeichnungsmethode, wonach ein und der- 
selbe Ton irgend einer Transpositionsscala sieben verschiedene 
Namen führte, je nachdem er einer der sieben verschiedenen 
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Octavengattungen angehörte, heisst bvofiaßtcc xara #&rtv, die vor- 
her besprochene Bezeichnungsmethode, wonach ein und derselbe 
Ton irgend einer Transpositionsscala , er mag einer Octavengat- 
lung angehören welcher er will, immer mit dem Namen bezeich- 
net wird, der ihm als Ton der dorischen Octavengattung und 
des auf diese basirten (Svoxruux xiXstov ä«frvyp/vov zukommt, 
heisst ovopaoUt xara dvvafiiv. Zu dem Ausdruck xara Öfoiv 
fügt man die bestimmte Tonart im Genitiv hinzu: xara &i<siv 
Avdtov, ®Qvylov u. s. w. So ist der höhere Ton g der oben 
hingestellten lydischen Scala die Ttugdutoog xara öfaiv Avdlov, 
— als Ton der iastischen oder bypophrygischen Scala heisst er 
vitaxr] (xiöcov xara dfaiv 'TnotpQvylov — als Ton der äolischen oder 
hypodorischen Scala heisst er Xi%ccvbg wcarmv xara &iotv 'Tno- 
dcoglov — ; man kann ihn aber auch als Xi%ctvbg fiioav xara 
dvvapiv bezeichnen, und damit sagt man, dass er der Ton 
ist, welcher auf der dorischen Scala dje Bedeutung der Xi%avbg 
fiiamv hat, lässt aber damit unbestimmt , welche der sieben Ton- 
arten man im Auge habe. Die auf S. 106 befindliche, nach den 
Angaben des Ptolemaeus entworfene Tabelle wird diese Termi- 
nologie klar machen. 

In jeder der sieben daselbst verzeichneten Octavenarten 
(wir behalten die von Ptolemaeus gebrauchten Namen 'Vko<pqv- 
yiog und 'TnoätaQiog für laslisch und Aeolisch bei) sind 3 Töne 
durch fettere Schrift hervorgehoben, von denen der tiefste den 
Grundton und der höchste die Octave der betreffenden Scala be- 
zeichnet — der mittlere von diesen drei hervorgehobenen Tönen 
ist die Quarte, die, wie wir nachher sehen werden, für das We- 
sen einer jeden Octavengattung von besonderer Bedeutung ist. 
Unterhalb des Grundtons liegen vier tiefere, oberhalb der Octave 
drei höhere Töne. So entstehen sieben verschiedene Scalen von 
je fünfzehn Tönen, die wir cvcx^axa xiXeta nennen können, 
weil ein jedes eine volle Doppeloctave enthält. So haben wir 
xorra bioiv ein besonderes cvcxr^ut xiXsiov für die mixolydische, 
für die phrygische, für die dorische, für die hypolydische , für 
die hypophrygische (iastische) und für die hypodorische (äoli- 
sche) Tonart. Von diesen ist das avax^fut xiXnov der dorischen 
Tonart (das mittlere unter den sieben) dasselbe, von dem wir 
oben S. 98 als dem gewöhnlichen av(fxr)(uc xiXuov gesprochen 
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haben. Die Töne desselben sind die cp&oyyot xara &ktv Ja>- 
qlov (nQogXafißavofievog, vnavrj wwraov, itaqv%a%7{ vnax&v xccta 
öteiv 4<oq£ov), der Name eines solchen Tones, z. B. fo%uvog 
wtccvdov %ata diaiv JcoqIov (der Ton d) kann nun aber zun Be- 
zeichnung desselben Tones d gebraucht werden, auch wenn er 
Dicht der dorischen, sondern einer beliebigen andern Scala an- 
gehört, z. B. für die vndxri (ifocw xara &e<Siv Ogvyiov, für die 
TcaQvndxr) {tiaav xara öiotv Avdtoy u. S. w. In diesem Falle 
aber lässt man den Zusatz xara ökiv und den Namen der spe- 
ciellen Tonart weg und sagt U%av6g vnax&y xara, dvvct^iv oder 
auch bloss schlechthin Xi%ctvbg Am untern Ende der 

Tabelle sind die Namen, welche die Töne als ydoyyoi xara 6v~ 
vayuv führen, angegeben. 

Bloss die drei tiefsten Töne e f g und die drei höchsten 
Töne hcd (jene finden sich auf der mixolydischen, diese auf 
der hypodorischen Scala) können nicht xara dvvapv, sondern 
bloss xara &iaiv bezeichnet werden, weil sie nicht auf der do- 
rischen Scala enthalten sind. Ebenso ist es, wenn man die Sca- 
len nicht wie hier in der Transpositionsstufe ohne Vorzeichen, 
sondern in einer andern Transpositionsstufe schreibt. Ptole- 
maeus bezeichnet zwar auch diese Töne natu dvvafjLiv, indem er 
den Ton e als fiiarj xara övvctfiiv, den Ton f als rtctQccfisaog, 
den Ton g als xqlxt\ d^wy^ivmv bestimmt u, s. w., und sie 
also mit den ihren Octaven zukommenden Namen bezeichnet. 
Doch scheint dies eine blosse theoretische Bestimmung zu sein, 
die in der Praxis nicht vorkam. Ebensowenig kann es prakti- 
sche Bedeutung haben, dass die genannten Töne bei manchen 
Transpositionsstufen eine solche Tiefe oder Höhe haben, dass 
sie die tiefsten und höchsten der in der griechischen Musik 
vorkommenden Töne überschreiten. So kam z. B. der itqog- 
Xafißavofuvog natu &iöiv Müplvölov (der tiefste Ton e) bei den 
Griechen nicht vor. Dennoch müssen wir annehmen, dass die 
auf die ovofiuola xara öiotv gegründeten Scalen bei den Grie- 
chen praktische Gültigkeit hatten. Dies geht mit voller Evidenz 
aus Ptolemaeus hervor, nicht nur sonst, sondern auch da, wo 
er die eigenthümlichen Spielweisen und Tonverhältnisse, die bei 
den u&ccQndot und XvQtpdoi vorkamen, auseinandersetzt; also 
gerade da, wo er die eigentliche Praxis der ausübenden Künst- 
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ler bespricht, sich der ovoftaotct %axa Oitftv bedient. Von An- 
derem, welches ihre praktische Anwendung beweist, werden wir 
nachher zu reden Gelegenheit haben. Wir haben hier indess 
Folgendes zu erwägen. Ist von einem Systeme die Rede, z. B. 
dem avaxrma xilnov, so ist damit keineswegs gesagt, dass dabei 
an ein Instrument zu denken sei, auf welchem die sämmtlichen 
Töne jenes Systems dargestellt werden könnten. Wollte man 
aber die auf irgendwelchem Instrumente befindlichen Töne be- 
nennen, so wählte man (um von dem hendekachordischen <rv- 
arifyta avvrjfi^ivov abzusehen) entweder die ormacla xaxct dvvcc- 

• 

fuv oder 0lftv, d. h. man gab einem jeden Tone entweder den 
Namen, den er als Ton der dorischen Scala führte, oder man 
bezeichnete ihn nach der Bedeutung, die ihm in der gerade vor- 
liegenden Tonart, in welcher gespielt wurde, zukam; z. B. in 
der phrygischen Tonart hiess der Ton g die phrygische Mesc 
(fiter) xaxa &i<siv Q>Qvy£ov), in der lydischen hiess derselbe Ton 
die lydische Paramesos (Ttagapzoog xara &kiv Avöiov). Eben 
so verhielt es sich auch, wenn die Töne durch die Singstimme 
dargestellt wurden. Während die Schriftsteller über Theorie der 
Musik sich mit Ausnahme des Ptolemaeus überall der ctifiaaia 
xaxcc övvafuv bedienen, scheint bei der praktischen Ausübung 
der Kunst die orjpaata xara üblich gewesen zu sein. Dies 

geht aus Dio Ghrysostom. 68, 7 hervor, wenn er vom Stimmen 
der Saiteninstrumente sagt, man hätte zuerst der füori den rich- 
tigen Ton gegeben und erst nach diesem auch die übrigen Sai- 
ten gestimmt, iv Xvga xov fiiaov q&oyyov naxaoxijiSavxeg IWetTa 
TtQog xovxov aQfio^ovtai xovg aXXovg • d 61 py, ovStfilav ovdinoxe 
ctQfxovtav ccnoöiZovGiv. Unter (Uaog <p&6yyog ist, wie sich aus 
der gleich herbeizuziehenden Stelle ergeben wird , die fiiari zu 
verstehen, aber nicht die (liarj xara <5vv«fuv, denn warum hätte 
man in der dorischen Tonart die übrigen Saiten nach der Quarte, 
in der phrygischen dagegen nach der Quinte, in der lydischen 
nach der Sexte (denn das ist die ft£ty %axa Svvapw in den ge- 
nannten drei Tonarten) stimmen sollen? Es ist vielmehr die fiiatj 
xaxa dfoiv (d. h. die Quarte einer jeden Tonart) gemeint: nach 
dieser stimmte man die Prime der Tonart und die übrigen Töne 
derselben. Eine ähnliche Stelle wie die des Dio findet sich Ari- 
stot. Probl. 19, 19: Ata xl, iccv fih xig xr\v pAtyv nivrfiri >/^cöv, 
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KQfiocag öh xicg aXXag %oodag xixQtixai x<a oqyavm^ ov ftovov oxctv 
xcexcc xov zijg (Aiarjg yivfjtai y&oyyov, Xxnut xal ayaivtxut avao- 
fiocxovy aXXa xal xaxa xx\v aXXrju (uXmdüxv iav öh tijv Xi%av6v 
v\ xtva äXXov q&oyyov, tote tpaivsxai duuplosiv povov, öxav xa- 
xe Ivy xig XQrjzat ; *H EvXoyoog xovxo ovfißatvei ; itdvxa yaq xa %QV 
Oxa (liXri noXXaxig zy fiicr] XQrjxai xal navxtg ot ccycc&oi nonjzal 
nvxvtt nobg xrjv (licrjv anavxmOt. xav a7tiX&co<si x<x%v htavio- 
%ovxai, nobg 6h aXXrjv ovxtog ovSsfilav. Kxt&amo ix xav Xoycov 
ivtmv i}*atQt&ivxmv avvöi<Sfi(ov y ovx $<fxtv 6 Xoyog *EXXrivix6g } olov 
xo „rc" xal xo „tot", xal ivtoi de* ov&hv XvnovGij Hut xb xoig fiev 
uvayxaiov slvat %orjo&ai noXXaxig ij ovx icxoct Xoyog 'EXXrlvixog, 
xoig de ftij. ovxa xal tcov (p&oyyav ff fiiorj (oGnEQ ovvöiOfiog 
ioxi xal paXtöxa xmv xaXäv duc xo nXeiaxccxig iwjtao%iiv xov 
<p#6yyov uvxt(g. Wir erfahren aus dieser interessanten Ausein- 
andersetzung folgendes: „Wenn man die piorj zu hoch oder zu 
tief stimmt, die übrigen Saiten des Instruments aber in ihrer 
richtigen Stimmung gebraucht, so haben wir nicht bloss bei 
der faf'ffij, sondern auch bei den übrigen Tönen das peinliche 
Gefühl einer unreinen Stimmung — dann klingt also Alles un- 
rein. Hat aber die niatj ihre richtige Stimmung und ist etwa 
die Lichanos oder ein anderer Ton verstimmt, dann zeigt sich 
die unreine Stimmung nur an den Stellen des Musikstücks, wo 
eben dieser verstimmte Ton erklingt." Weiter erfahren wir: 
„In allen guten Compositionenast die ftiori ein sehr häufig vor- 
kommender Ton und alle guten Componisten verweilen nvxva 
— d. h. nicht bloss häufig, sondern auch continuirlich — auf 
der piat}, und wenn sie sie verlassen haben, kehren sie bald wie- 
der zu ihr zurück, was bei keiner einzigen anderen Saite in die- 
ser Weise geschieht." Dann wird diese musikalische Eigentüm- 
lichkeit mit einer Eigentümlichkeit der griechischen Sprache 
verglichen: „Es gibt einige Partikeln, wie z. B. xs und rot, die, 
wenn das Griechische ein wirklich griechisches Colorit haben 
soll, häufig gehraucht werden müssen — werden sie nicht ge- 
braucht, so erkennt man daran den Ausländer; andere Partikeln 
dagegen können, ohne dem griechischen Colorit Eintrag zu thun, 
ausgelassen werden. Was jene notwendigen Partikeln für die 
Sprache sind, das ist die ^tiarj für die Musik: ihr häufiger Ge- 
brauch verleiht den griechischen Melodieen ihr eigentlich grie- 
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^ chisches Colorit." 1 ) — Aus dieser hohen Bedeutung, welche die 
(liat} in der Instrumentalbegleitung hat (denn nur von den oq- 
yavct, nicht aber vom Gesänge ist die Rede), ergibt sich klar, 
dass darunter keine piori xara dvvapfv, sondern nur die fito? 
Kura diatv verstanden sein kann, d. h. die Unterquinte oder Ober- 
quarte des Grundtons einer jeden Tonart, der also, wie wir hier- 
mit erfahren, in der griechischen Musik etwa eine ähnliche Stel- 
lung zukam, wie in der modernen Musik der Oberquinte oder 
Oberquarte des Moll- und Durgrundtones, die sowohl in dem To- 
nica- wie im Dominanten - Accord ein gleichmässig wesentliches 
Element ist. Wäre die fiia? xara dvva(itv gemeint, dann wurde 
damit gesagt sein , dass in der dorischen Tonart die Oberquarte 
des Grundtons, in der phrygischen die Quinte, in der lydischen 
die Sexte, in der iastischen oder hypophrygischen die Secunde» 
in der äolischen oder hypodorischen der Grundton jene Bedeu- 
tung gehabt hätte. Wie lässt sich aber denken, dass dieselbe 
harmonische Bedeutung, welche in der äolischen Tonart ahcde 
fga der Grundton a hat, in der iastischen g ahcde f g a der 
Secunde des Grundtons zukommt u. s. w.? — Ist aber in die- 
ser Stelle der aristotelischen Problemata die fiiori xara &i<siv ge- 
meint, so ist dies auch in der vorher angeführten Stelle über 
die Stimmungsart der Lyra der Fall, da beide Stellen wesentlich 
dasselbe besagen. 2 ) 

§ 10. 

Bio antike Harmonik und harmonische Beschaffenheit der 

sieben Tonarten. 

Erst jetzt, nachdem wir die bisher unbekannte ovofiaola xara 
dloiv dargestellt haben,' können wir die Frage nach der antiken 
Harmonik und der hiermit zusammenhängenden harmonischen 
Beschauenheil der alten Tonarten aufnehmen. Wir nehmen hier 
das Wort Harmonik im modernen Sinne, wonach man darunter 
die Begleitung der Melodie durch verschiedene Accorde versteht 



1) Diese Auseinandersetzung hat der Fortsetzer der aristotelischen 
Probl. 19, 36, nur nicht so klar und umfassend, wiederholt. 

2) Auch JaQiov vrjTtjv Plut. m. 28 ist xara &iaiv zu verstehen. 
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(die Alten begreifen unter ag^ovintj die gesammle Theorie der 
Musik mit Ausnahme der Tactlehre). 

Man hat geglaubt, dass die Alten keine Harmonik im mo- 
dernen Sinne gehabt hätten, dass ihre gesammte Musik stets nur 
eine unisone gewesen sei. Die Gegner dieser Ansicht haben zwar 
zum Theil Stellen der Alten herbeigezogen, in denen sie wenig- 
stens indirecte Zeugnisse für das Vorhandensein einer Polypho- 
nie 1 ) erblickten, aber sie haben hierbei nur selten mit der nö- 
thigen Vorsicht und Genauigkeit verfahren und sind auf diese 
Weise zu Vorstellungen gelangt, die, wenn sie richtig wären, die 
Bedeutung der alten Musik ausserordentlich tief herabsetzen wür- 
den. Doch besitzen wir glücklicher Weise noch einige bisher 
übersehene directe Ueberlieferungen, durch die es unzweifelhaft 
feststeht, dass die Musik der Alten eine polyphone war, und aus 
denen wir uns eine ziemlich klare Vorstellung über das Wesen 
dieser Polyphonie zu machen im Stande sind. 

Zunächst tritt uns ein bedeutungsvoller Unterschied in der 
Form der antiken und modernen Polyphonie entgegen. Die Po- 
lyphonie der modernen Musik beruht sowohl in der Mehrstim- 
migkeit der Instrumente, wie in der Mehrstimmigkeit des Gesan- 
ges. Einen mehrstimmigen Gesang aber kannte das Alter- 
thum nicht, dieser ist erst ein Resultat der christlichen Kunst. 
Sämmtliche Theilnehmer eines antiken Chores sangen unisono, 
sangen nur die Melodie; daher bestand der Gegensalz zwischen 
antiken Chor- und Sololiedern (Monodieen) hauptsächlich nur in 
der dort vorkommenden Verstärkung der Stimmen, wozu dann 
noch der verschiedene Tonumfang, der in Monodieen grösser war 
als in Chorliedern, und die durch die verschiedenen vgonot (isko- 
Tcoilug und $v&nonotlag bedingten Unterschiede hinzutreten . Es 
kam aber auch vor, dass Sänger von verschiedenen Stimmregio- 
nen, dass Bass- und Alt-, Tenor- und Sopransäuger in demsel- 
ben Chore mitwirkten. Auch dann sangen die Choreuten die 
blosse Melodie, — jetzt freilich nicht unison, sondern in Octa- 



l) Wir gebrauchen das Wort Polyphonie natürlich im antiken 
Sinne (wie Plutarch) als Gegensatz von Unison — nicht im Sinne der 
neuesten modernen Theoretiker, wie Marx, wo Polyphonie von meh- 
reren selbständigen Stimmen gebraucht wird. 



Digitized by Google 



112 III. Die griechischen Tonarten und Tonsysteme. 

ven. Aristoteles Probl. 19, 18 sagt: v\ diu naamv cvfupovta ads- 
ttu (iovov, von allen Intervallen oder Accorden, die gesungen 
werden, ist die Oetave die einzige — Quarten-, Quinten- und alle 
übrigen Accorde kamen also innerhalb des antiken Gesanges nicht 
vor. Vgl. Aristo!. Probl. 19, 17: dianivxs ovx ixtiovaiv avxüptavct. 

Die Mehrstimmigkeit wurde durch die zum Gesänge hin- 
zutretenden Instrumente bewirkt. Diejenigen, welche annehmen, 
dass diese der Singstimme unison gewesen seien, berufen sich 
missverständlich auf die oben angeführte Stelle des Aristoteles, 
indem sie übersehen, dass hier bloss von einem adsc&ai, vom Ge- 
sänge, aber nicht von der Musik überhaupt die Rede ist. 

Die Griechen haben dieselbe Vorliebe für Mehrstimmigkeit, 
wie die meisten übrigen Völker. Aristoteles Probl. 19, 39 fragt : 
Weshalb hören wir lieber Accorde als Gleichklang? Autxl rfiiov 
ioxi ro Gvpcpfövov xov b(ioq>dvov } Nur in der frühesten Periode 
der griechischen Musik soll die Instrumentalbegleitung dem Ge« 
sänge unison gewesen sein (Plut. Mus. 28). Man nannte dies 
noogxooöa xqovw. Wie Einige glaubten, hat zuerst Archilochus 
die Mehrstimmigkeit eingeführt. Plutarch a. a. 0. sagt bei 
Gelegenheit der Neuerungen des Archilochus: ofovxeu de %al 
xrjv HQOvatv xrp vno xr\v a><Ji}v xovxov nqmov svqslv, xovg 
d' aq%alovg ndvxag [wohl ndvxcc zu schreiben] nqog%oq6a 
hqovuv. Der Ausdruck vno xr\v md^v xqovhv bezeichnet eben 
diese durch Gesang und Instrumente hervorgebrachte Polyphonie. 
So lesen wir bei Aristoteles Probl. 19, 39: avfißaivu ylvea&ai. 
xad~a7i£Q xolg vnb xr\v adrjv xoovovöi ' xal yaq ovxot xa aXXa ov 
nqogavXovvxig lav tlg xavxov xaxaGTQeycoöiv sxxpQcctvovöi fiaXXov 
tw xiXst jj XvnovGi xmg nqb xov xiXovg öuupooctig. Der Ausdruck 
nooguvXstv ist mit nqog%oqda xoovetv identisch. Wir sehen hier- 
aus, dass in der alten Musik die Töne des Gesanges und des 
Instrumentes bald auseinandergingen, bald zusammentrafen. Hier- 
bei kamen auch solche Accorde vor, die, wenn sie das Stück ab- 
geschlossen hätten, einen peinlichen Eindruck gemacht haben wür- 
den (Xvnstv) ; aber das Stück oder die Periode schliesst mit befrie- 
digenden Klängen, in denen die Homophonie an ihrer Stelle ist, 
und das Gefühl der Unbefriedigtheit — sagt Aristoteles — wel- 
ches wir von diesem Schlüsse empfanden, ist dadurch völlig auf- 
gehoben. — Wir müssen hier nun noch den Ausdruck vno xi\v 
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tadr^v kqovuv erklären. Man könnte denken, er wäre davon her- 
genommen, dass die Begleitung sich in tieferen, unter den Ge- 
sangslönen {yito ri)v (aörjv) liegenden Tönen bewegt habe. Da- 
mit stimmt aber nicht Aristot. Probl. 19, 12: dia xl tcöv %oodmv 
«7 ßccovriga ael ro fiilog Xctfjißavet j Hier ist von einer blossen 
Instrumentalmusik die Rede: die tieferen Töne dienen stets zur 
Melodieführung, die höheren zur Begleitung. Die uns erhaltenen 
Specialnotizen über antike Polyphonie zeigen, dass es nicht an- 
ders war, wenn die Melodie gesungen wurde. Auch bei uns gibt 
es manche Stücke dieser Art" (wir erinnern an den bekannten 
„König von Thüle"). Der Ausdruck vno rrjv nörjv xQovetv 
scheint vielmehr mit Rücksicht auf die Parasemantik , d. h. auf 
die Notirung der Composition verstanden werden zu müssen. Die 
Instrumentalnoten wurden nämlich unterhalb der Gesangnoten, 
zu denen sie angeschlagen werden sollten, geschrieben, und so 
sind auch die uns erhaltenen Notenscalen, welche zugleich Ge- 
sang- und Instrumentalnoten enthalten, eingerichtet. itQogxooöa 
xqoveiv oder nqogavluv heisst hiernach dieselben Töne spielen, 
welche den Gesangnoten zukommen, vno %y\v y>dv\v kqovhv heisst 
die unterhalb der Singnoten angegebenen und von diesen ver- 
schiedenen Instrumentalnoten spielen. 

Ob nun freilich Archilochus mit Recht als Erfinder dieses 
vnb tt\v (aörjv xqoveiv gelten darf, müssen wir dahingestellt sein 
lassen; wird doch in dem angegebenen Capitel des Plularch so 
Manches auf ihn zurückgeführt, was ihm nicht gehört. Ich sollte 
denken, dass Terpander, welcher in der zweiten Generalion vor 
Archilochus am* Anfange der Olympiadenrechnung gelebt hat, 
jene Polyphonie gekannt haben muss. Denn in einem nahen Zu- 
sammenhange mit ihm steht, was Plut. Mus. 19 über die kqov- 
ctg des Gitovdeiaitog xqonog erzählt. Hier werden uns specielle 
Accorde genannt, welche zu bestimmten Tönen des Gesanges er- 
klangen — Quinten-, Quarten-, Terzen- und Secunden-Accorde. 
Jene Stellen sind bereits S. 86 und 89 besprochen; was dar- 
aus für die Eigenthümlichkcit der alten Harmonielehre folgt, soll 
weiter unten behandelt werden. 

Aber wie viele Töne der Begleitung konnten zu einem Tone 
des Gesanges angeschlagen werden, oder mit anderen Worten: 
wie viele Töne enthalten die Accorde der griechischen Musik? 

Griechische Harmonik u. s. w. 8 
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Plutarch a. a. 0. redet immer nur von zweistimmigen Accorden, 
aber daraus folgt nicht, dass die Griechen nur diese gekannt 
hätten. Denn einmal ist es eine besonders alterthümliche und 
einfache Musik, welche Plutarch beschreibt, und sodann hat er 
auch gar keine Gelegenheit, von mehr als zweistimmigen Accor- 
den zu reden, denn er spricht nur davon, dass bestimmte Töne 
zwar nicht im Gesänge des xQ07tog anovSeiaxog vorgekommen, 
dagegen in der begleitenden kqovoiq zu diesem oder jenem 
Tone des Gesanges angeschlagen seien. Wir besitzen nun 
aber eine ganz ausdruckliche Nachricht, dass die alte Musik eine 
Polyphonie der Begleitung gekannt hat; ja wir kennen noch 
den Künstler, der diese Polyphonie zuerst eingeführt hat. Es 
ist La sos von Hermione, der auch noch als Lehrer des Pin- 
dar, als Neugestalter der Rhythmik, als Begründer einer neuen 
Epoche der dithyrambischen Poesie und sonst in der Geschichte 
der musischen Kunst eine hohe Bedeutung einnimmt. Von ihm 
heisst es bei Plut. Mus. 29 : Aaaog de 6 'EQfiiovevg elg xrjv öi- 
&VQanßixr)v ayayyijv fiexaaxrjOag xovg Qv&novg xai xjj ocvXmv no- 
hxpfaviu xazaxoXov&ri<fag nXeioalxe q>&6yyoig xccl dieggipnevoig %Qrj- 
tctfisvog (lg (XEid&ECiv ri}v nQOvnaq%ov(Sctv rjyaye fiovaixyv. Der 
neueste Herausgeber der Plutarchischen Schrift lässt hierauf die 
Wqrte folgen: ovxog yag titxcctp&oyyov xrjg XvQccg vTtccQXOvßtjg ?a>c 
elg TignavÖQov xov 'AvxMfOcciov diiQQttyev elg nXelovag q>&6yyovg. 
Sollte dies in derThat eine Erklärung des vorausgehenden Satzes 
sein, so wäre es eine ganz und gar verkehrte Erklärung, ganz 
abgesehen von dem Ausdruck etog elg TeQitavÖQov. Jene Neue- 
rung des Lasos in Bezug auf die Polyphonie ka*nn den Worten 
gemäss, die ich für unverdorben halte, nicht anders als folgen- 
dermassen verstanden werden: „Lasos veränderte dadurch, dass 
er mit einer Polyphonie der avXol begleitete und sich 
mehrerer fern von einander liegender Töne bediente, die frühere 
Stufe der Musik." Die Worte avX6v TtoXvynvla %axaxoXov&i\aag 
heissen nicht: „er begleitete mit Flöten, welche einen Umfang 
von vielen Tönen hatten", sondern: „er begleitete den Gesang 
mit einer Mehrstimmigkeit der Flöten", und dies ist durch das 
folgende nXeioal xe tp&oyyoig xal SieQQififiivoig xQYiCa^evog erklärt, 
d. h. er bediente sich zur Begleitung nicht Eines Flötentones (der 
mit dem Tone des Gesanges, zu dem er angeschlagen wurde, einen 
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nur zweistimmigen Accord gebildet haben wurde), sondern meh- 
rerer, und zwar hatten diese nicht dieselbe Höhe, waren nicht 
homophon, sondern duQQifi(iivoi y sie lagen fern von einander ab, 
sie bildeten „diccOTijuara". Die doppelten Adjective nXdocl rs 
q&oyyoiq xal öitQQi(ifiivois sind nothwendig, denn ein blosses 
tzXeloöl ydoyyotg hätte auch bedeuten können, dass die Instru- 
mentaltöne, welche gleichzeitig ertönten, homophon gewesen wä- 
ren ; durch den Zusatz dieQQififiivoig ist deren Verschiedenheit be- 
zeichnet. 

Wir lernen hiermit in Lasos den Erfinder der polyphonen 
Begleitung des Chorgesanges kennen, die also nachweislich schon 
der Generation vor Pindar und Aeschylus angehört. Wir dür- 
fen hieraus aber nicht den Schluss ziehen, dass bis auf Lasos 
das Instrument die Töne des Gesanges immer nur mit einem ein- 
zigen Tone begleitet hätte. Es heisst nur, Lasos hätte die no- 
Xv<pa>v£a der Begleitung erfunden, er begleitete zuerst mit vie- 
len Tönen, darauf liegt der Nachdruck; mit zwei oder drei 
Tönen mochte man schon vor ihm den Gesang begleitet haben. 

Die polyphone Begleitung des Gesanges konnte entweder 
durch mehrere Blasinstrumente, wie bei Lasos, oder durch 
verschiedene, gleichzeitig angeschlagene Saiten eines Saitenin- 
struments, oder durch mehrere Saiteninstrumente, oder endlich 
durch einen Verein von Blas- und Saiteninstrumenten ausgeführt 
werden; die letztgenannte Art der Polypionie kommt bereits bei 
Pindar vor. So in der in dorischer Tonart gehaltenen dritten 
olympischen Ode, denn es heisst hier v. 6 ff. : Der Sieg des The- 
ron verlangt es, demselben „(poQfiiyya te nomiXoyaQw xai jSoov 
avXwv litiav te &ioiv avfifxl^ai nQiTTOVMog", also ein Saiteninstru- 
ment, mehrere Blasinstrumente und die Melodie des Gedichts. 

Weiter aber als bis zur Polyphonic der Begleitung sind die 
Griechen nicht gekommen. Eine Polyphonic des Gesanges ist 
ihnen wenigstens bis auf die aristotelische Zeit nachweislich fremd 
geblieben und auch späterhin findet sich keine Spur davon. 

Um nun eine Einsicht in die Accordenlehre der Alten zu 
gewinnen, müssen wir zunächst einen Blick auf die bei ihnen 
übliche Eintheilung der Accorde werfen (Euclid. 8, Aristid. 12, 
Gaudent. 1 1 , Bryenn. 1 , 5). 

Zwei Töne (y&oyyoi) sind entweder gleich (oiAOtp&oyyot, 

8* 
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bpozovot), oder sie bilden ein Intervall. In letzterem Falle sind 
sie entweder övpytwoi oder didcputvot. Zu den avfiqxovot ge- 
hören die Octave, die Quinte und Quarte (Unterquinle), sowie alle 
aus der Verbindung einer Quinte, Quarte, Octave mit einer wei- 
teren Octave bestehenden Intervalle (&a Ttatfcov, öuc nivxs^ dux xsa- 
adocov, Sid nivxs nai nccoav, dicc xeGodgcov xal itaöcov, Slg öid itaocov). 
Von diesen werden die Octaven- (oder Doppeloctaven-)Töne mit dem 
speciellen Namen dvxlaxavoi und uvxltp&oyyoi genannt. Alle übrigen 
Intervalle, z. B. Terzen, heissen (p&oyyoi öidtpcovoi, und z\yar aus 
dem Grunde, weil man bei einem Terzen-, Sexten-, Septimen-Inter - 
vall die beiden darin enthaltenen Töne als zwei verschiedene Töne 
vernimmt, während die beiden Töne der Octave, der Quinte und 
der Quarte oder Unterquinte eine hquoiq, gleichsam nur ein ein- 
ziger Ton zu sein scheinen. So lautet die Deßnition der Alten, 
und wenn dieselbe für uns gleich etwas Befremdliches hat, so 
müssen wir doch darin so viel als richtig anerkennen, dass z. B. 
in einem Terzenaccorde etwas viel Bestimmteres liegt als in der 
Quinte : die beiden Töne der Terz treten schärfer hervor, haben 
etwas Selbständigeres und gleichsam Persönlicheres, als die bei- 
den Töne der Quinte. Man würde aber sehr irren, wenn man 
glauben wollte, dass die Alten nur ihre dvfMpowoi, nicht aber die 
SioHpavoi als Accorde in der xqovciq gebraucht hätten. Dem wi- 
derspricht zunächst eine weitere Einlheilung, wonach man ne- 
ben den Gv(A(p(ovoi und öidfpcovoi auch noch nagdqxovo i unter- 
schied. Bryenn. 1, 5; Gaudent. 11: nagdepavot dh ot fiißoi fihv 
Gviupavov Kcti dtatptövoV) iv de xfj xqovösl gjatvofuvoi öv^tpavoi. 
(oönsQ inl tqicov xovav yalvextu dito naQV7tdxrjg fiiaav (f) inl 
naQafiiariv (h) xal inl övo xovav dito [Xi%avov] (tiaav öiccxovov 
(g) im 7caqafiiat}v (ä). Also die grosse Terz gh und die ver- 
mehrte Quarte fh sind naqucpcovoi, und erscheinen in der xqov- 
Gig als aviupnvoi. Hiermit ist also die Anwendung nicht nur der 
grossen Terz, sondern auch der übermässigen Quarte für die Be- 
gleitung (KQovtog) völlig gesichert. Aus der S. 86 u. 119 näher 
besprochenen Stelle des Plutarch ergibt sich dann weiter, dass 
die Griechen auch Secunden, kleine Terzen, Sexten und Septi- 
men in der xoovcig gebraucht haben. 
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§ 11. 

Fortsetzung. 

Die harmonische Behandlung der Tonarten nach Aristot 
Probl, 19, 39 nnd Plut. Mus. 19. 

Ueber das Wesen der antiken Harmonisirung gibt ausser 
Plutarclis Angaben vom tQonog onovÖEiaxoQ die Stelle des Aristot. 
Probl. 19, 39, die wir bereits S. 109 erklärt haben, Aufschluss. 
Indem wir auf dieselbe zurückweisen, wollen wir jetzt einen 
Versuch machen, aus jenen Nachrichten die Folgerung für die Har- 
monisirung der einzelnen 7 Tonarten zu ziehen. Was sich hier- 
bei aus Plutarch ergibt, ist als sicheres Factum festzuhalten ; die 
Ergebnisse aus der Stelle des Aristoteles bleiben zum Theil Con- 
jeclur, so lange wir nicht wissen, ob uns Aristoteles das Recht ver- 
spättet, seine Worte mit der Consequenz für alle Tonarten aus- 
zubeuten, wie es hier geschehen wird. Doch ist diese Stelle der 
Problemata neben der des Plutarch das einzige Material über 
antike Harmonisirung , und so erhebt sie wenigstens auf eine 
consequente und allseitige Betrachtung die vollsten Ansprüche. 

Zuerst die dorische Tonart. Sie besteht in der Ton- 
reihe e fgahede, die wie jede andere aus dieser Scala ohne 
Vorzeichen noch in elf andere Scalen transponirt werden konnte, 
abedefga u. s. w. (vgl. S. 63). Doch wir haben hier wie 
bei allen übrigen nur die zuerst angegebene Transposilionsstufe 
im Auge. Der Ton e bildet in ihr den Grundton, er ist es, mit 
dem nicht nur die ganze Melodie, sondern auch die meisten pe- 
riodischen Sätze der Melodie abschliessen, wie man sich aus den 
beiden erhaltenen dorischen Liedern überzeugen kann. Wenn 
hier einige Sätze in g oder /< schliessen, so ist dies ebenso, wie 
wenn z. B. in unserm C-dur einige periodische Sätze nicht in c, 
sondern in der Terz e oder der Quinte g schliessen. Ein mo- 
derner Musiker ' kann eine solche dorische Tonart auf verschie- 
dene Weise harmonisiren. Er kann den tonischen Drciklang un- 
serer Edur-Tonart anwenden, — oder die Accorde unserer Emoll- 
Tonart, — oder er kann sie als ein auf e schliesscndes Am oll, 
— oder als ein auf e schliesscndes Cdur behandeln. Aber wie 
haben sie die Alten selber behandelt? Soviel wissen wir, dass 
bei ihnen die erste der vier genannten harmonischen Behand- 



Digitized by Google 



118 III. Die griechischen Tonarien und Tonsysterae. 

hingen nicht möglich war, denn sie durften in der Begleitung 
keinen Halbton zulassen, der nicht in der Transpositionsstufe der 
Melodie enthalten war; also konnten sie den Dreiklang egish 
nicht anwenden. Wenigstens konnten sie dies in allen den Gat- 
tungen der musischen Kunst nicht, wo das chromatische Tonge- 
schlecht ausgeschlossen war, und das sind, wie wir sehen wer- 
den, bei weitem die meisten und hervorragendsten. Ebenso 
konnten sie sie nicht als Emoll behandeln, denn es konnte in 
der Begleitung kein fis vorkommen. Ueber die wirkliche antike 
Behandlung gibt uns die Nachricht von dem Prävahren der (liarj, 
des Tones a, Aufschluss. Wir wollen kürzlich die bereits oben 
S. 109 angeführten Thatsachen wiederholen. „In allen guten 
„dorischen Harmonieen ist der Ton a ein sehr häufig vorkommen- 
der Ton, alle guten Componisten verweilen oft und für längere 
„Zeit auf demselben. Verlassen sie ihn, so kehren sie bald wie? 
„der zu demselben zurück, was bei keinem andern Tone in die- 
„ser Weise der Fall ist. Er erst gibt der dorischen Tonart ihre 
• „eigentliche Färbung, gerade so wie die griechische Sprache 
„durch die Anwendung gewisser Partikeln ihr eigentlich grie- 
chisches Colorit bekommt. Der Ton a klingt überall durch; 
„unser Gefühl hält ihn bei dieser Tonart immerfort fest, so dass, 
„wenn er nicht richtig gestimmt ist, auch alle übrigen Töne ver- 
stimmt klingen ; ist er dagegen richtig gestimmt und ein ande- 
rer, z. B. der Ton g, zu hoch oder zu tief gestimmt, so zeigt 
„sich nur dann die Unreinheit der Stimmung, wenn wir eben 
„diesen verstimmten Ton hören, sonst aber nicht. Daher fing 
„man auch, wenn man ein Instrument für ein dorisches Musik- 
stück stimmen wollte, mit, dem Ton a an und stimmte nach 
„ihm die übrigen Töne/' 

Hiernach leidet es keinen Zweifel, dass die dorische Tonart 
in ihrer harmonischen Bedeutung auf den Ton a basirt war, es 
war die Tonreihe ahedefga, deren Schlusston aber nicht die 
Prime dieser Reihe, sondern der Ton e war. Sie ist eine nicht 
in der Prime, sondern in der Quinte schliessende Molltonart. 

Ziehen wir nunmehr die Angaben über die Begleitung des iqo- 
nog oitovöeiaxug bei Plut. Mus. 19 herbei, die wir S. 86. 89, erläutert. 
Es werden uns dort für die Melodie des Gesanges drei verschie- 
dene vereinfachte Scalen der dorischen Tonart genannt. Zuerst 
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hc de fg. 

Hier fehlte in der Melodie der Ton a, aber als Accordton wurde 
er gebraucht zu c, d, e, g, also er verband sich mit der dori- 
schen Prime e zu einem Quartenaccorde, mit der dorischen Terz 
g zu einem Secundenaccorde, mit der dorischen Untersecunde d 
zu einem Quintenaccorde , mit der dorischen Unterterz c zu ei- 
nem Sextenaccorde. — Ferner die Scala 

e f g a h c d. 

Hier verband sich die dem Gesänge fehlende dorische Octave e 
mit der dorischen Quarte a zu einem Quintenaccorde. — Endlich 
die Scala 

e f g a h (c) d e. 

Hier verband sich die dem Gesänge fehlende Sexte c mit d zu 
einem Secunden-, mit a zu einem Quintenaccorde. Der leichte- 
ren Uebersicht wegen drucken wir diese Intervalle durch moderne 
Noten aus ; der höhere Ton des Intervalls bezeichnet jedesmal die 
xQovaig, der tiefere das ptXog in Uebereinstimmung mit S. 113, 4. 




8^8TlS8-BTJ8TL.J 8-8 



Am interessantesten zur Vergleichung mit der obigen Stelle des 
Aristoteles ist die erste dieser drei Scalen. Der Grundton ist c, 
die Quarte desselben der Ton a — wir sehen in der That, dass 
der letztere in der Weise für die xqovöiq vorwaltet, dass er mit 
vier verschiedenen Tönen des Gesanges verbunden wird. Die 
hier gauz gelegentlich uberlieferten und dem Zwecke der Dar- 
stellung gemäss immer nur durch 2 Noten angedeuteten 7 do- 
rischen Accordc können keine anderen sein als folgende (die 
Singnote oben genommen): 
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flilog d c h a g f e d c k 
( (h) e (c) c (c) a a 



Dies beweist, dass in der That, wie es aus Aristoteles hervor- 
geht, die dorische Tonart ein in der Quinte e schliessendes 
Moll ist. Dass die griechisbhe Musik unison war, wird nun Nie- 
mand mehr behaupten. 

In der iastischen oder hypophry gischen Tonart 
g ah c de f g hat der Ton c als fiicri xaza &ioiv r Titoq>Qvylov die- 
selbe Bedeutung wie a in der dorischen; Alles was dort von a 
gesagt ist, gilt hier in der iastischen von c, sie ist also harmo- 
nisch auf den Ton c basirt, ist ein in g, der Quinte von c, 
schliessendes Cdur: 

Wie sich also die JcoqlgiI zu unserem Moll verhält, so verhält 
sich die 'Iaazl zu unserem Dur. 

Die äolische oder hypodorische Tonart ahcdefga 
erscheint auf den ersten Anblick als ein Amoll. Das ist sie aber 
nicht, denn der harmonische Grundton ist, wie wir von Aristo- 
teles erfahren, der Ton d als pfar\ xazcc diaiv 'TtzoöcoqCov. Har- 
monisch also liegt folgende Scala zu Grunde: defgahcd, und 
auf dieser Scala ist die Quinte a der Schlusston der Melodie : 



Diese Tonart kommt unserem Dmoll am nächsten, sie unterschei- 

> 

det sich dadurch von ihm, dass der sechste Ton um einen Halb- 
ton höher ist: nicht b, sondern h. Das Avöiarl ist also eine 
Molltonart mit erhöhter Sexte, auf welcher die Melodie nicht 
in der Prime, sondern in der Quinte abschliesst. 

Die lydische Tonart cdefg ahc gilt gewöhnlich als 
unserm Dur entsprechend. Aber das ist nicht der Fall, denn 
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harmonisch prävalirt der Ton f als die p&ty %axa &iaiv Av- 
d/bv. Somit liegt die Scala f gahcdef zu Grunde, in der die 
Quinte c den melodischen Schlusston bildet. Diese Scala kommt 
unserem Fdur am nächsten, von welchem sie sich nur dadurch 
unterscheidet, dass die Quarte einen Halbton höher ist: nicht b, 
sondern h. Die entsprechende Durtonart ist die äolische: Aeo- 
lisch und Lydisch verhallen sich wie Dorisch und lastisch, wie 
unser Moll und Dur. Wir können daher die Avöiaxl definiren 
als ein Dur mit erhöhter Quarte, auf der die Melodie in der 
Quinte c abschliesst: 



In der mixolydischen Tonart hcdefgah ist der Ton 
e als die (liari xara diaiv Mil-okvdlov der die Harmonie bestim- 
mende Ton, sie basirt also harmonisch auf der Scala efgahcde, 
die bis auf den zweiten Ton f unserem Emoll gleichkommt, denn 
. es steht dort ein /*, wo in unserem Emoll fis steht. Die mixo- 
lydische Tonart ist mithin eine Molltonart mit verminderter Se- 
cunde, auf welcher die Melodie in der Quinte abschliesst: 



Die phrygische Tonart defgahcd hat zum harmo- 
nischen Grundton den Ton g als die ^hr\ natct ditiw Oqvylov\ 
dieser ist es, der — um auf die Worte des Aristoteles zu re- 
curriren — am häufigsten vorkommt, auf dem die Begleitung 
am längsten und häufigsten verweilt und auf den sie immer wie- 
der zurückkommt, wenn sie ihn verlassen, ohne dessen häufigen 
Gebrauch diese Tonart ebensowenig wahrhaft phrygisch sein 
würde, wie die griechische Sprache ohne die häufige Anwendung 
bestimmter Partikeln wahrhall griechisch; es ist der Ton, der 
bei der Stimmung zu Grunde gelegt wurde; war er nicht rich- 
tig gestimmt, so erklangen auch alle übrigen Töne, auch wenn 
sie ihre richtige Stimmung hatten, unrein. — Bei dieser Bedeu- 
tung des Tones g ist es nicht möglich, dass das Phrygische, wie 
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man annimmt, eine Art DmoII gewesen sein; es muss vielmehr 
ähnlich wie Gdur geklungen haben: 



Es ist ein-Gdur mit kleiner Septime (f statt fis), auf welchem 
die Melodie in der Quinte d abschliesst. Zum Mixolydischen ver- 
hält es sich, wie lastisch zu Dorisch, wie Dur zu Holl. 

Die hypolydische Tonart f gahedef ist die auffal- 
lendste von allen, womit ihr spätes Auftreten und die Seltenheit 
ihrer Anwendung übereinkommt. Der Ton ä, als die fiiari mxa 
diaiv 'TitoXvölov , bildet ihren harmonischen Grundton und sie ist 
hiernach anzusehen als die Tonreihe kedefgah, auf welcher 
die Melodie in f abschliesst. Jene Tonreihe steht dem Hmoll 
am nächsten, sie unterscheidet sich von demselben einmal durch 
die kleine Secunde (c statt eis) und ferner durch die verminderte 
Quinte (/* statt fis); gerade diese verminderte Quinte aber bildet 
den Abschluss der Melodie: 



So erhält man von den griechischen Tonarten- ein wesent- 
lich anderes Bild, als man es sich bisher gemacht hat. Unser 
Dur, aber auch unser Moll war streng genommen den Griechen 
unbekannt, denn die Dur- und Moll-Melodieen gingen bei ihnen 
nicht in der Prime, sondern in der Quinte aus ; die derartigen Moll- 
Melodieen Iiiessen Dorisch, die Dur-Melodieen lastisch. Die übrigen 
Tonarten liegen noch weiter von unserem harmonischen Systeme 
ab. Aus der angegebenen harmonischen Beschaffenheit erklärt 
sich nun der vorwiegende plagialische Bau der Melodieen, den 
bereits die frühesten Hcptachorde voraussetzen und den wir auch 
noch in den uns erhaltenen griechischen Melodieen aus der spä- 
tem Zeit antreffen. Es erklärt sich nun ferner das Ethos, wel- 
ches die Alten ihren Tonarten beilegen. So lange man in der 
lydischen Tonart unser Dur erblickte, musste das Urtheil der 
Alten über diese Tonart, die sie vorzugsweise für Klagelieder 
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gelten lassen wollen, allerdings höchst auffallend klingen. Jetzt, 
wo sich gezeigt, dass sie von unserem Dur wesentlich verschie- 
den ist, können wir uns mit jenem Urtheile wohl befreunden. 

Das wichtigste ist, dass wir jetzt den Hauptaccord für die 
vnaxri (oder v^xr\) einer jeden Tonart kennen. Wir können sa- 
gen, dass er immer durch die Unterquinte jenes Tones gebildet 
wird; denn wenn die Griechen statt deren die Oberquarte nen- 
nen, so beruht das nur auf der äusseren Form der Instrumen- 
talbegleitung, dass nämlich die Stimme der Melodie tiefer lag, 
als die begleitenden Stimmen (S. 113). 

Dor. Ion. Aeol. Lyd. Mixol. Phryg. Hypol. 

1 I 
Gegen die Zulassung des Dreiklangs, wie wir ihn vorstehend für 
die sieben Tonarten angegeben haben, liegt ganz und gar kein 
Bedenken vor, denn das Vorkommen der kleinen Terz wird von 
Plut. Mus. 19 bestätigt, der uns ausdrücklich den Accord ac für 
den cnovdsuxxbg xqonog nennt, und das Vorkommen der grossen 
Terz für die xqovOis bestätigt Gaudent. 11 in der S. 1 1 6 bespro- 
chenen Stelle über die iut(faq>woi. Das Nähere in dem Capitel 
von der Melopoie. 



Viertes Capitel. 

Die Tongeschlechter und Tonfärbungen. 



§ 12. 

Die enharmonischen und chromatischen Scalen. 

Alle bisher betrachteten Scalen waren diatonische, d. h. sie 
enthielten nur Halb- und Ganzton-Intervalie (fjfinovia und xovoi), 
und zwar waren auf ihnen zwei Halbton-Intervalle von einander 
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entweder durch zwei oder durch drei Ganzton - Intervalle ge- 
trennt, z. B. : 

e f g a h c d e f g a h c 

T T TT TT TT T TT T 

Die Griechen gebrauchten aber noch zwei andere Scalen, von 
denen die eine ein Intervall von einer kleinen Terz (xQirjfiixo- 
viov), die andere ein Intervall von einer grossen Terz (dixovov) 
enthielt. Die erstere dieser Scalen nannte man die chromatische, 
die zweite die enharmonische, und man unterschied hiernach drei 
yivrj oder Tongeschlechter: das yivog öuxxovov, das yivog %Q<oitaxt- 
xov oder das J£ow/ao? und das yivog ivagfiovixov oder die agfiovla. 
Selbstverständlich gab es auch auf der diatonischen Scala Intervalle 
von einer kleinen und einer grossen Terz, z. B. e g und f a, aber 
dies sind zusammengesetzte Intervalle, diaaxrj^axa Gvv&exct) wie 
sie die alten Techniker nennen, d. h. es liegt auf der diatoni- 
schen Scala zwischen den beiden Tönen, welche jene Intervalle 
bilden, noch einer in der Mitte (efg und fga); auf der chro- 
matischen und enharmonischen Scala aber sind diese Intervalle 
„unzusammengesetzte", öiaaxtjftaxa aovv&sxa, d. h. es kommen 
auf ihnen Intervalle von einer kleinen oder einer grossen Terz 
vor, ohne dass zwischen den beiden Grenztönen eines solchen 
Intervalls noch ein in der Mitte stehender Ton vorgekommen wäre. 

Das enharmonische Geschlecht. 

Ueber die Entstehung dieser Scalen besitzen wir eine Nach- 
richt des Aristoxenus Plut. Mus. 11. Als einst.Olympus beim Com- 
poniren die Melodie häufig auf die nagvnuxr\ (den Ton f) hinführte, 
bald von der itagapsaog k, bald von der fiiatj a aus mitUebergehung 
der Xix<xv6g (des Tones g), so lernte er die Schönheit kennen, 
welche dem Charakter der Composilion durch Auslassung jenes 
Tones g zu Theil wird.« Dem entsprechend construirte er ein 
System, auf welchem jener Ton fehlte und componirte auf dem- 
selben in dorischer Tonart: 

e f a h c . . . 

TTT T 

Die Entstehung des enharmonischen Tongeschlechts beruht also 
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auf demselben Streben nach Vereinfachung und Beschränkung, 
welches sich bei Terpander zeigte, als er für seine kilharodi- 
schen Nomen die dorische Trite, den Ton c, entfernte (vgl. S. 
84 fl.) Die vollständige enharmonische Scala entbehrte nicht nur 
des auf den Halbton e f folgenden Ganztons, sondern liess über- 
haupt nach einem jeden Halbton-Intervalle den folgenden Ganz- 
ton weg fauch nach h c den Ganzton d), so dass in der vollstän- 
digen enharmonischen Scala das auf den Halbton folgende Inter- 
vall jedesmal in einer grossen Terz besteht: 

avat. dtsfcvyiiivov evot. cvvr^L\ihov 

. » — * 

Diaton. efgahcde efgabcd 
Enharm. e f a h c e e f ab d 

Es wird sich aber nachher zeigen, dass im praktischen Gebrauch, 
soweit wir über denselben Angaben besitzen, nur nach Einem 
der beiden Halblon- Intervalle der folgende Ganzton ausgelassen 
wurde, also auf dem avctrjfia du&vyiiivov entweder der Ton g 
oder der Ton d. Dies nannte man ein gemischtes Tongeschlecht: 
der obere Theil der Scala war enharmonisch, der untere diato- 
nisch, oder umgekehrt der obere diatonisch, der untere enhar- 
monisch (Aristox. p. 44). 

Weiterhin berichtet Plutarch a. a. 0., in der spätem Zeit 
hätte man nach Wegnahme des auf das Halbton-Intervall folgen- 
den Tones zwischen den beiden Grenztönen des Halbton - Inter- 
valls (ef oder hc) noch einen Ton in der Mitte angenommen, 
welcher höher als e und tiefer als f gewesen sei. Ein solcher 
Ton — die Griechen bezeichneten ihn als Viertelston, waprij- 
fioQiou tovov — ist unserer Musik fremd, aber wir können ganz 
und gar nicht daran zweifeln, dass ihn die Griechen gekannt 
und praktisch angewandt haben. Man nannte das Viertelston- 
Intervall die enharmonische SUoig, und wir wollen hiernach für 
den das Halbton-Intervall in zwei Viertelston-Intervalle trennen- 
den Ton die Bezeichnung d gebrauchen. Die vollständige enhar- 
monische Scala dieser Art enthält nunmehr folgende Töne mit 
folgenden Namen: 
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Diaton. e 
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und analog auch die Scala des Systems avvrmiiivov. Man be- 
hielt also für die enharmonische Scala die Reihenfolge der auf 
der diatonischen Scala üblichen Tonnamen bei, obwohl der Werth 
der dadurch bezeichneten Töne für beide Scalen vielfach ein 
verschiedner war. Die durch den Namen vnuxri, piny, naaans- 
öog und vrjrri bezeichneten Töne waren auf beiden Scalen die- 
selben; man sagte deshalb, sie wären unveränderlich: y&oyyot 
foxäxeg, TjQSfiovvxeg, amvrjxoi, pivovxeg, axXivelg, immobiles, stabi- 
les, slalutu Die übrigen Töne waren verschieden, man nannte 
sie deshalb die veränderlichen: xivovfisvoi , ysooiievoi, xe*h(ii~ 
vot, mobiles. 

Nachdem Plutarch a. a. 0. gesagt, dass Olympus selber bei 
seinen in dorischer Tonart gehaltenen enharmonischen Composi- 
tionen die enharmonische Diesis noch nicht gebraucht habe, fährt 
er fort: vaxsoov de xo ^(iixoviov diygi&r} fv xs xoig Avüloig x«i 
iv xoig Qovyioig. Damit ist freilich nicht gesagt, dass der Vier- 
telston bloss in lydischer und phrygischer Tonart vorgekommen 
sei, aber für diese beiden Tonarten steht seine Anwendung fest 
Wir lernen hieraus die Gattung der musischen Kunst kennen, in 
welcher der enharmonische Viertelston seine Stelle hatte. Do- 
risch, Lydisch und Phrygisch sind die drei Haupttonarten der 
Aulodik und Auletik — mithin müssen wir den Gebrauch des 
enharmonischen Tongeschlechts zunächst der Aulodik und Aule- 
tik vindiciren, um so mehr, als der Aulode und Aulete Olym- 
pus ausdrücklich als der Begründer, desselben genannt wird. 
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Der Grund ton der phrygischen Melodieen ist d. In der 
vollständig enharmonischen Scala kommt der Ton d nicht vor. 
So folgt denn, dass bei der Anwendung der Enharmonik für die 
phrygische Tonart, welche den Grundton d nicht entbehren 
konnte, die Scala eine gemischte sein muss: 

d e 6 f a h 6 c d, 

es kann höchstens der auf das Halbton-Intervall folgende Ton g 
weggelassen sein (vgl. die weiter unten zu besprechende Angabe 
des Ptolemaeus über die praktisch gebräuchliche chromatische 
Scala). Aber auch dieser Ton g kann für die Begleitung nicht 
gefehlt haben, denn als fii<srj natu ftioiv O^vylov ist er ja der 
harmonische Grundton dieser Tonart (vgl. S. 121). Es muss 
also hier dasselbe der Fall gewesen sein, was uns Plut. Mus. 19 
von dem Gebrauche des terpandrischen Heptachords, auf wel- 
chem der Ton c fehlte, berichtet: die KQOvOig gebrauchte den 
Ton; dessen sich die Melodie enthielt, — oder mit anderen Wor- 
ten, das die phrygisch-enharmonischen Melodieen begleitende In- 
strument hatte eine diatonische Scala. Zu dem Viertelstone wur- 
den keine Accorde angegeben, wie wir aus Plut. Mus. 28 erfah- 
ren, der von demselben sagt: sha xa\ xo fiij dvvao&ai Xrjy&rivai 
diot Ovfxcpwvtag xb fiiys^og, xadditso xo rs iifiixoviov xal xbv xo- 
vov xal xä Xotna dh xcöv roiovroov öia6xri(idrcov, wobei man Ari- 
sto*. Harm. p. 24 über die Bedeutung des technischen Ausdrucks 
xu öia avfitpovlag Xafißavofieva vergleiche. 

Der enharmonische Viertelston wird also in der Zeit nach 
Olympus in den phrygischen und lydischen Melodieen der Aulo- 
den und Auleten angewandt, ohne auf die harmonische Behand- 
lung einen Einfluss zu haben. Für die dorische Tonart liess 
man, wenigstens wenn man nach alter Weise spielte, die Vier- 
telstöne aus, und die dorisch-enharmonische Tonart bestand so- 
mit also bloss in dem auf das Halbton-Intervall folgenden Intervall 
einer grossen Terz efa. Plut. Mus. 1 1 : xb yeto iv xatg fiicatg 
ivaopoviov nvxvbv w vvv ^wvTort (d. h. die auf die (tiori a des 
ovoxripa (fwTjunivov folgenden Viertelstöne ad b) 

* e f g aö b (c) d 

ov öoxsi ixe Ivo v (dies Wort ist einzufügen) xov Ttoir\xov tlvat 
(d. h. des Olympus). §adiov <T iaxl awiösiv iav xig Kq%aC%ag 
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xtvog avXovvxog dxovörj^ dävv&sxov yaq ßovXsxat slvai xal to iv 
xatg iiioaig rjfiixoviov, efgabd, — also zwischen der (ikij a 
und der rp/nj awn^hov b kein Viertelston. In seinen Ar- 
chai p. 23 sagt Aristoxenus von dieser älteren enharmonischen 
Tonart folgendes: "Ott <J' £<m xtg laXonoita öixovov Xt%avov öso- 
fiivi] (also eine Composition, wie sie Aristoxenus in dem obigen 
Fragmente bei Plutarch als die des Olympus beschrieb) xal ov%l 
<pavXoxdxr\ ys y aXXa e%edbv rj xaXX£<Sx% xotg fisv noXXoig xcüv vvv 
amoiiivcw povotxrjg ov nctvv svdi\\6v ioxt' ysvotxo pivxav ina- 
%ftil(Siv avxoig • xotg dh Cvvstd'iOfiivoig xav aQya'ix&v xqoitav^ xoig 
xe notoxoig xal xoig Ssvxiootg txavmg drjXov ioxi xo Xsy6(i,svov. 
Von dem Viertelstone der enharmonischen Tonart sagt Aristox. 
ibid. p. 19: xeXsvraitp avxtp xal fxoXtg (isxd izoXXov novov aw- 
s&ßsxat tj ata&rfaig. Man gewöhnt sich also an diesen Ton nur 
mit grosser Mühe und Schwierigkeit. Dasselbe wird auch von 
anderen gesagt. Theo Smyrn. p. 88 mit Berufung auf Aristoxe- 
nus: fow ds dvgfieXtodrixov xal tog ixsivog gjiftft, <ptXoxs%vov xal 
noXXrjg dsopsvov awrj&etag, o&sv ovd' sig %orjGiv §adtoc Ho%sxai. 
Aristid. p. 19: xotg dl noXXotg iaxtv aövvaxov o&sv aniyvcaßdv 
xtvsg xyv xaxa öisctv fisXaötav öta xx\v avxav (so ist statt 
zu schreiben) da&ivstav xal navxsXag dfteXcodijxov slvai to <W- 
oxrjfia vnoXaßovxsg. Die in dem zweiten Theile dieses Satzes 
enthaltene Nachricht, dass viele Musiker, weil sie nicht mehr 
fähig waren, den Viertelston zu unterscheiden, diesem Intervalle 
seine praktische Anwendbarkeit absprechen, ist uns ausführlicher 
Plut. Mus. 38. 39 überliefert; wir haben oben S. 55 fif. nachge- 
wiesen, dass dieser Theil der plutarchischen Schrift aus Aristo- 
xenus entlehnt ist, und wer diese Stelle mit den oben angeführ- 
ten Worten des Aristides näher vergleicht, der wird erkennen, 
dass auch Aristides aus derselben Stelle des Aristoxenus geschöpft 
hat. Aristoxenus also, obwohl er von der grossen Schwierigkeit 
der Viertelstöne redet, tritt also gleichwohl als Vertheidiger der- 
selben auf im Gegensatz zu einer neueren Richtung der Musik, 
die von ihnen nichts mehr wissen wollte. Interessant ist der 
hier uns gebotene chronologische Anhaltspunkt. Zur Zeit des 
Aristoxenus, sehen wir, war die Anwendung der Viertelstöne 
schon sehr im Verschwinden begriffen. Ptolemaeus weiss von 
ihrem praktischen Gebrauche nichts mehr, obwohl er mit der 
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chromatischen Scala noch ganz vertraut ist. Gaudenl. p. 6 sagt, 
dass auch die chromatische Scala zu seiner Zeit bereits wie ver- 
schwunden sei: rovro yao fiovov xwv xyiäv (sc. xo diaxovov) ixl- 
nav i<txi xo vwl fisXcoöov(i£vov 9 xav öe Xotncäv dvotv r} %Qfjcig 
IxXtXomivui KIVÖWEVSI. 

* 

Der Gebrauch der enharnionischen Viertelstöne gehört also 
der eigentlich klassischen Zeit der griechischen Musik an. Es 
waren die Virtuosen des Sologesanges (die avXtaöoi) oder des 
Flötenspiels \avXr\xul), welche diesen Ton gebrauchten; ein be- 
sonderer Reiz für die Zuhörer mochte gerade in der Bewältigung 
der durch jenen Ton gebotenen Schwierigkeiten liegen. Wie wir 
aber auch , immer über dieses unserer Musik so gänzlich fern- 
stehende Intervall urtheilen mögen, es ist nicht bloss Thatsache, 
dass es bei den Alten vorkam, sondern auch, dass es in der 
Theorie der alten Musik eine sehr grosse Rolle spielte. Dies 
gilt besonders für die voraristoxenische Zeit. Denn wir erfah- 
ren aus Aristox. Harm. p. 2, dass die Scalen, welche seine Vor- 
gänger in ihren Schriften aufführten, bloss enharmonische Octa- 
chorde mit Viertelstönen waren — auf diatonische und chroma- 
tische Scalen hatten sie keine Rücksicht genommen. Noch grösser 
wird sich die Bedeutung der Viertelstöne für die alte Theorie 
herausstellen, wenn wir sehen werden, dass das antike Notensy- 
stem der Instrumentalmusik ganz und gar auf dieselben basirl ist. 

Das Chroma. 

Die chromatische Scala kam darin mit der enharmonischen 
überein, dass auf ihr der auf den Halbton hc und ef folgende 
Ganzton d und g fehlte. Aber während in der enharmonischen 
nach Hinwegnahme dieses Ganztons zwischen h und c und zwi- 
schen e und f ein Viertelston eingeschaltet wurde, bestand die 
Eigentümlichkeit der chromatischen Scala darin, dass auf den 
Halbton hc ein fernerer Halbton eis und ebenso auf ef der Halb- 
ton fis folgte. So schlössen sich hier zwei Halbtöne unmittelbar 
aneinander und auf diese folgte ein Intervall von einer kleinen 
Terz fis a und eis e. Die Terminologie ist der der enharmoni- 
schen Scala durchaus analog, nur dass hier selbstverständlich 
die Zusätze %Q(0(iaxiKog zu den ihr eigentümlichen Tönen hin- 

Griechische Harmonik u. s. w. 9 
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zugefügt wurde. Auch die Ausdrücke iaxäxsg, xivrivol, ammvoi, 
nvxvol y nvxvov kehren hier in derselben Weise wieder: 
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Die vorliegende Scala enthält ein %Qcifia afitxxov. Es kam 
aber auch vor, dass auf derselben Scala das chromatische mit 
dem diatonischen Geschlecht verbunden wurde. Dies deutet Ari- 
stoxenus Harm. p. 44 an: näv pilog k'özai j\xoi öutxovov r\ %q<o- 
fiaxixov rj ivctQfioviov rj (tixxbv ex xovxthv rj xoivbv xovxtav 
(vgl. Euclid. p. 11). Eine solche Verbindung des Chroma mit 
dem gewöhnlichen diatonischen Geschlechte (fttypa xov %Q<ofutvog 
icQÖg xb didxovov) bespricht Ptolemaeus in den bisher unberück- 
sichtigt gelassenen Stellen, in welchen er von den im praktischen 
Gebrauche der Kitharoden und Lyroden vorkommenden Tonar- 
ten redet: 1, 16; 2, 16; 2, 1. So dunkel diese Stellen auf den 
ersten Augenblick erscheinen, so leicht wird ihr Verständniss, 
wenn man weiss, dass die daselbst zu Grunde gelegte ovofiaala 
y&oyyav die S. 103 besprochene ovofiaafa xaxet &iaiv ist. Wir 
erfahren unter Anderem folgendes: 

Die hypodorische (oder äolische) Scala von der vndxrj bis 
zur vyxrj xaxd öieiv 'Tnodagtov war bei den Kitharoden eine 
doppelte: v 

entweder a h c d e f g a 

oder a h c d e f fis a 

Die erste dieser Scalen ist eine rein diatonische, die zweite ist 
in der Tiefe diatonisch, in der Höhe chromatisch. Die auf die 
erste basirten äolischen Composilionen hiessen in der eigenthüm- 
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liehen Schulsprache der Kitharoden xaxet rag xQlxccg ag^oyal, die 
auf die zweite basirten hi essen xgonixol oder t^otkh, ein Na- 
men, den Porphyrius (wohl nicht ohne Missverständniss) im Com- 
mentar zu Ptolem. p. 330 folgendermassen erklärt: xqonovg dl 
ivxav&a xaXsl 6 ÜxoXsfialog xcc xov ^QfioCfiivov ysvrj ait€(f vnb 
tcüv xi&ctQ(pdm> fiaXaxcc XQcifiaxa xaXovvxai. Tqonoi dh xoiavxa 
yivri nQogayoQSvovxai dtoxt Hvzaxiv i£ ccvxav, noxh fihv int xo 
ivctQiiovtovy Ttoxe öh l%\ to dutxovov %&og xqiTtsad-ai. — Diesel- 
ben Scalen kommen nun nach jenen Stellen des Ptolemaeus auch 
in den äolischen Compositionen der Lyroden vor; die Composi- 
tionen der ersten Scala heissen bei ihnen oxsQed, die der zwei- 
ten Scala fiaXaxa, — Ausdrücke, die dem Wortlaute nach etwa 
dasselbe bedeuten wie unsere „Dur- und Moll-Melodieen". 

Wir erfahren hiermit, dass das Chroma in der angegebenen 
Form von den Kitharoden gebraucht wurde und zwar in der 
äolischen Tonart (der xi&ctQndixcoxaxri, Aristot. Probl. 19, 39). 
Ob auch in der dorischen Tonart u. s.w., das wissen wir nicht. 
Der Ausgangspunct und das eigentliche Wesen des chromatischen 
Geschlechts ergibt sich aus Aristox. Harm. p. 23. Es war der- 
selbe wie bei der enharmonischen Tonart. Nachdem dort näm- 
lich Aristoxenus gesagt, dass es eine keineswegs zu verachtende, 
sondern vielmehr sehr schöne Art der musikalischen Composition 
gäbe, welche darin bestände, dass man sich des auf den Halbton 
folgenden Ganztones enthielte, setzt er hinzu, dass diese Art der 
Melopöie bei den meisten in Vergessenheit gekommen wäre ; nur 
die bedienten sich ihrer, welche der alten Weise der Musik an- 
hingen; die meisten Neueren bebandelten solche Compositionen 
nicht mehr in der Weise der (alten olympischen) Harmonie, son- 
dern sie bewegten sich hierbei die meiste Zeit in den chromati- 
schen Tönen, tovtov d' atxiov xo ßovXeo&ai yXvxaivuv eeei. Also 
durch Hinzufügung des chromatischen Halbtons geht der Charak- 
ter der Strenge und Erhabenheit, welcher durch die von Olym- 
pus eingeführte Auslassung des Ganztons hervorgebracht wird, 
wieder verloren, die Melodie wird weichlich. Mit dem hier an- 
gegebenen Charakter der chromatischen Tonart stimmt Aristid. 
Quint, p. Iii: das öuxxovov ist ccQQsvumbv xcu avöxrjooxeQOv, das 
XQOJfia ist rjdrtxov xe xcd yoegov. 

Die alte Compositionsweise des Olvmpus also, welche auf 

9* 
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Auslassung gewisser Töne beruhte, hielt sich in dieser strengen 
Form zwar noch bis zur Zeit des Aristoxenus, aber sie wurde 
nur selten angewandt. Man fügte gleichsam als Ersatz für den 
weggefallenen Ton neue Intervalle hinzu : die Auleten und Aulo- 
den den künstlichen und schwer darzustellenden Viertelston, die 
Kitharoden den weichlichen Chroma-Ton — jene für die lydischen 
und phrygischen, diese für die äolischen Melodieen. Wie also 
der enharmonische Viertelston eine Neuerung der Auleten und 
Auloden ist, so ist der chromatische Halbton eine Neuerung der 
Kitharoden und Kitharisten oder Lyroden ; als Erfinder wird von 
Philochorus ap. Athen. 14, 637 F Lysander, ein Kilharist aus Si- 
kyon, genannt, über dessen Zeitalter nur soviel feststeht, dass es 
später ist, als das des Archilochus (vgl. Athen. 1. 1.). Ausser bei 
Kitharoden und Kitharisten wurde das Chroma auch von den 
späteren Dilhyrambikern gebraucht; Dion. comp. verb. 19: oi d\ 
öidvQccftßoitoioi . . . xai xag (islwöiag i^rjXXaxov xoxs fihv ivaqpo- 
vfovg noiovvxeg, xoxe de gpopatixag , xoxe de 6iaxovovg\ also in 
Verbindung mit dem diatonischen und enharmonischen Geschlecht 
(vgl. Aristox. 44, Euclid. 11). Nach Plut. Mus. 20 haben weder 
Phryniehus, Aeschylus und die übrigen Tragiker nach Pindar 
und Simonides sich des Chroma bedient, obwohl dasselbe damals 
für die Kilhara längst bekannt war. Erst Agathon machte un- 
ter den Tragikern den Versuch, dies Tongeschlecht einzuführen 
(Plutarch. Quaest. Sympos. 3, 1 : 6v 7tQ<axov elg xoayadiav tpaalv 
ipßaXetv nal vno^at xo zpwfiauxo'v. Agathons Vorgang scheint 
aber keine Nachfolger gefunden zu haben, wie aus den Worten 
Plut. Mus, 20 hervorgeht : x<a yccQ %QG>yiaxMv> yivei . . . xQayaöta 
fikv ovdinco xai x^eqov xixQyxai. Wenn hier Plutarch oder 
vielmehr seine Quelle Aristoxenus hinzusetzt: %&aqa de noXXolg 
yevealg 7toeaßvxiQa xgayaöiag ovGa i£ aQ%ijg i%(>i]Gaxo r so dür- 
fen wir dies nicht allzusehr urgiren. Das Chroma ist sehr früh 
bei den Kitharoden aufgekommen, vielleicht älter als der Gebrauch 
des enharmonischen Viertelstones, aber so alt wie das diatonische 
Geschlecht ist es nicht (Aristid. Quint, p. 111). 

Ueber die für das enharmonische und chromatische Tonge- 
schlecht eingeführte Terminologie nvxvov, ßagvnvxvog, ptoonv- 
%vog u. s. w. gibt die Tabelle zu S. 132 eine Uebersicht. 
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§ 13. 

Die Bestimmung der Intervalle nach Pythagoras. 

Der Philosoph und Mathematiker Pythagoras ] ) ist es, auf wel- 
chen die Anlange der Akustik zurückgehen, die auch für die mo- 
derne Akustik noch immer die unverrückbaren Fundamente geblie- 
ben sind. Er nahm zwei Saiten von gleicher Länge und Dicke und 
beschwerte sie beide nacheinander mit verschiedenen Gewichten 
und ersah hieraus, dass sich die Töne auf bestimmte Zahlenver- 
hältnisse zurückführen Uessen. Dann brachte er unter einer ein- 
zigen aufgespannten Saite eineu beweglichen Steg (jutyadiov) an 
und schob denselben an verschiedene Stellen. Theilte derselbe 
die Saite in zwei gleiche Hälften, so gab jede derselben die 

höhere Octave der ungetheilten Saite 



12 

11 • 

10 

(ictyaÖ. 9 co 
payad. 8 CO • • 
7 

fiayad. 6 CO 

■ 

5 
4 

3 
2 



> e 



an ; verhielten sich die beiden durch 
den Steg geschiedenen Theile wie 
2 : 3 (Xoyog rjfiioXtog), so hörte man 
die Quinte (flta itivte), — wie 3 : 4 
{Xoyog inlTQtTog), so hörte man die 
Quarte {diu tEaaccQcav). Dies Instru- 
ment, xavmv genannt, blieb in der 
Folge der wichtigste Apparat für 
akustische Untersuchungen. Pytha- 
goras hatte die unter der Saite be- 
findliche Fläche in zwölf gleiche 
Theile getheilt und erhielt hier- 
durch für die Octave, Quarte, Quinte 
und Prime als Maass der Saitenlänge 
die Zahlen 6, 8, 9, 12, welche also 

z. B. für die dorische Scala die 
• / 

Maasse der Saiten ausdrückten, wel- 
che bei gleicher Spannung und Dicke die Töne 7, ä, a, e an- 
gaben. 



1) Der uns hierüber vorliegende Bericht der Neu-Pythagoreer Ni- 
comach, mns. p. 10 und daraus bei Oaudentius p. 13, Iamblich. vit. 
Pyth. 1. 26; Macrobius somn. Scip. 2, 1; Boethius mus. 1, 10) enthält 
im Einzelnen grosso Irrthümer, für welche Pythagoras nicht verant- 
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Da die Quinte um einen Ganzion höher ist als die Quarte, so 
ersah Pythagofas aus seinem Kanon auch das Zahlenverhältniss 
des Ganztons (xovog), 8 : 9 (iitoydoog koyog). 

Zu einer genauem Bestimmung der ganzen Scala sollten erst 
die späteren Pythagoreer bei grösserer Ausbildung des Kanons 
gelangen. Pythagoras glaubte sie dadurch finden zu können, 
dass er mit den erhaltenen Zahlen rechnete. Jedes Tetrachord 
(Quartensystem) enthielt zwei Ganzlöne und einen Halbton. Er 
nahm für die beiden Ganztöne dieselben Inier vallzahlen an, welche 
sich ihm für das Intervall a — h ergeben hatten, 8 : 9, 



Hieraus ergab sich dem Pythagoras durch Rechnung zunächst 
das Verhältniss f\ a = 9 .9 : 8.8 =81 : 64, und indem er dann 
ferner dies Resultat mit der Gleichung e : a •= 4:3 combinirte, 
so erhält er als Verhältniss des Halbton-Intervalls (Isififia, oder 
wie man damals noch sagte, öUatg) 2 ) : 



Pythagoras konnte nun die ganze diatonische Scala, z. B. . die do- 
rische, durch Zahlen bestimmen: 



Der forschende Geist des Alterthums hat wohl über keine 
wissenschaftliche Entdeckung eine solche Freude gehabt, wie 
über diesen Fund auf dem Felde der Akustik. In der That 
macht er dem Alterthum alle Ehre. Die Töne hatten sich als 
verkörperte Zahlen herausgestellt, die qualitativen Unterschiede 



wortlich gemacht werden darf. Die zunlchst folgende Darstellung be- 
schränkt sich auf den Theil dieses Berichts, der mit dem factiseben 
Tbatbestande übereinkommt. 

2) Ebenso gebrauchte man damals für diu ttüaaQtov noch den al- 
ten Namen cvXXctßct, für dtd nivzs den Namen 8t' ofcsiav (vgl« das 
Fragment des Pythagoreers Philolaos bei Nicomach. Harm. p. 14 ff., 
Aristid. Quint, p. 17, Hesych. i. v. dV 6&i<xv. 



e f 9 a. 
9:8 0:8 



e,:f= 9.9.3:8.8.4 = 243:256. 
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waren auf quantitative zurückgeführt. Dies führte zu dem Ge- 
danken, dass auch in den übrigen Gebieten des Kosmos in glei- 
cher Weise die Zahl das bestimmende Princip sei. Die moderne 
Wissenschaft hat durch ihre grossen Entdeckungen in der Che- 
mie und Physik (z. B. in dem chemischen Atomengesetze) die 
Wahrheit dieses Gedankens gerechtfertigt; aber dem Aitcrlhume 
war nicht vergönnt, auf diesem Wege weiter zu dringen, man 
begnügte sich, jenen akustischen Zahlen eine absolute Bedeutung 
zuzuschreiben und sie der ganzen übrigen Well in einer rein 
phantastischen Weise zu Grunde zu legen. Die hohe ethische 
Bedeutung, welche die Musik für das Griechenthuin hatte, kann 
diesen Irrthum entschuldigen, der sogar soweit ging, dass selbst 
das Seelen- und Geistesleben in jene Zahlenverhältnisse gebannt 
wurde. Die ganze pythagoreische und platonische Zahlenphilo- 
sophie ist auf sie gebaut. Die Zahlen I, 2, 3, 4 enthielten die 
drei consonirenden Intervalle (cv^Kpawa^ nämlich 1:2 die Octave, 
2:3 die Quinte, 3:4 die Quarte), sie zusammen bildeten den 
Pythagoreern die Tctraktys. Addirte man die in ihnen enthal- 
tenen Einheiten (1 + 2 + 3 + 4), so ergab sich die Zahl 10, 
und so entstand der Begriff der für die Pythagoreer so bedeut- 
samen dentis. Rechnete man zu jenen Zahlen der consoniren- 
den Intervalle noch die beiden Zahlen 8 und 9, welche das Ganz- 
ton-Intervall enthielten, hinzu, so ergab sich 1 + 2 + 3+ 4 + 8+ 9 
= 27; die einzelnen Summanden mitsammt der Summe bilde- 
ten hier mit einander 7, und so ergab sich die intag. Das sind 
die sogenannten heiligen Zahlen der Pythagoreer. 

Von der zuletzt genannten Heptas geht Plato bei seiner Con- 
struetion der Weltseele im Timaeus aus. Indem nach ihm der 
Weltbildner die Weltseele nach diesen Zahlen ordnet (p. 35. 36) 

1 2 3 4 9 8 27 

- 

bringt er hiervon zunächst die Zahlen mit einander in Zusam- 
menhang, welche diitXaaite diaanjuara (Octaven) und zQuiXaaia 
6iaavtj(iara (Duodecimen) bilden: 

4 

dinXaoia öictöx. 1 2 • 4 8 
TQinluGia diaax. 1 3 9 27. 
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Dann nimmt er in jedem Diastema als (iMotrjzeg zwei Zahlen an, 
von denen die eine mit den beiden Grenzzahlen des Diastems 
(axQa) in einer stetigen harmonischen Proportion, die andere in 
einer stetigen arithmetischen Proportion steht: 



.1:2. 



1:2 



.1:! 

i i f ,»_>_3 * y e 8 

3TT 8:9 3:4 3TT 8:9 3:4 IjTT 8:9 3:4 



-1:; 

1 f 2 3 j 6 • V 18 

2:3 3:4 2:3 2:3 3:4 2:3 llTf TX' ll?f 

Von den so entstehenden hemiolischen, epitritischen und epogdoi- 
schen Diastaseis (2:3» 3:4, 8 : 9), so sagt Plato, wurden schliess- 
lich die epitritischen (und hemiolischen) durch inoydoa zerfallt; 
dann bleibt in jedem eine Diastasis übrig, deren Grösse durch 



.1:1 

i 1 



•1:3- 



1. Höheres 



2. Mittleres 



: 

4 



3. Tiefstes 
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die Zahlen 256:243 angegeben wird, z. B. in dem ersten dipla- 
sischen Diastema: 




Dies sind die pythagoräischen Zahlen für die acht Töne eines 
dorischen Octachords, in welchem 1 den höchsten Grundton und 
2 die tiefere Octave bezeichnet. Für alle drei diplasischen und 
alle drei triplasischen Diastemata werden sich die von Plato ge- 
forderten Zahlen und die ihnen entsprechenden Töne folgender- 
massen darstellen: 



3 TQinXaaitt dicccrrificczct. 
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Auf der einen Seite haben wir drei sich conlinuirlicb an- 
einander schliesscnde dorische Octachorde, auf der anderen drei 
sich continuirlich aneinander schliessende Dodekachorde , d. h. 
drei dorische Octaven, welche in der Tiefe noch durch den 
Xapßavonevog und die drei Töne v7t«tcov erweitert sind. Deshalb 
gehen die letzteren, obwohl sie mit demselben höchsten Tone 7 
anfangen, viel weiter in die Tiefe hinab (bis Contra- G). Noch 
ist zu bemerken, dass die drei triplasischen Scalen auf verschie- 
denen Transpositionsstufen stehen: das höchste auf der hypoly- 
dischen (ohne Vorzeichen), das mittlere auf der lydischen (mit ty, 
das tiefste auf der hypophrygischen (mit t>b) ; das erste also geht 
aus Amoll, das zweite aus Dmoll, das dritte aus Gmoü. Plato 
überschreitet nach der Tiefe zu sichtlich den realen Boden der 
Kunst, der Praxis der Griechen sind so liefe Töne nicht bekannt, 
wahrscheinlich auch nicht die höchsten Töne der platonischen 
Scalen. Plato will allerdings die gebräuchlichen Tonsysteme auf 
die Weltsecle als deren harmonische Ordnung übertragen, aber 
er erhebt sich auf einen übermenschlichen, idealen Standpunct, 
der von der irdischen Musik nicht erreicht wird (Adrast. ap. Theo. 
Smyrn. p. 98). 

Wie Plato es selber gethan, haben wir in der obigen Scala 
den höchsten Ton = 1 gesetzt und hiernach die übrigen be- 
stimmt, wodurch sich in den meisten Fällen Brüche ergeben 
mussten. Plato's Nachfolger, die älteren Akademiker, gaben den 
Zahlenwerth der Töne in ganzen Zahlen an, indem sie 

^ = 8.8.3.2 = 384 

II 5 8:9 

d = 9.8*3.2 = 432 



3:4 x 

T — 9.9.3.2 = 468 
1 = 8.8.4.2 = 512 



8:9 



\ 8:9 

Sä = 9.8.4.2 = 576 ' 
jf = 9.9.4.2 = 648 / 8:9 
* * 8-9 

f =3 9.9.3.3 = 729 J ö ' w 

f = 2.8.8.3.2=768 



ansetzen und hiernach die tieferen diplasischen und triplasischen 
Diastemala bestimmen. Die 22 ersten Töne der Dodekachorde 
fallen mit den 22 der Octachorde zusammen bis auf den achtzehn- 
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ten, welcher hier h, dort b ist Die Platoniker addirten die von 
ihnen angenommenen Werthe dieser 23 verschiedenen Töne nebst 
den Werthen der übrigen 12 Töne der Dodekachorde , fugten 
noch eine Zahl hinzu, welche die tiefere Octave des die Octa- 
chorde schliessenden Tons (E) bezeichnete, und erhielten so die 
Gesammtsumme 114695. Dies ist ihnen die grosse platonische 
Weltzahl, welche sämmtliche verschiedenen Töne der diplasischen 
und triplasischen Systeme in sich zusammenschliesst. 

§ 14. 

Die Chroai nach Aristoxenus. 

Wie die akustischen Zahlen nun auf den Kosmos angewandt, 
wie nach ihnen den Sternen ihre Bahnen und Entfernungen von 
der Erde angewiesen wurden u. s. w., braucht hier nicht weiter 
gesagt zu werden. Der Glaube an diese Bedeutung der Zahlen 
aber steht im Alterthum so fest, dass selbst ein so durchaus po- 
sitiver Mann wie Claudius Ptolemaeus dieser Theorie unbedingt 
anhängt, ja dass er in dieser praktischen Bedeutung der Tonzah- 
len das eigentliche Ziel der im<sttj(irj agnovix)) erblickt und im 
dritten Theile seiner Harmonik diese üq^ovikti dvvafug ausführ- 
lich darlegt 

Nur Aristoxenus mit seiner Schule ist anderer Ansicht Wie 
schon Aristoteles die Zahlentheorieen des Plato und der Pythago- 
reer bekämpft, so verhält sich auch sein Schüler, obwohl er in 
den Lehren der Pythagoreer aufgewachsen ist, feindlich gegen 
die Uebertragung der Töne auf den Kosmos. Leider aber geht 
er hier zu weit, indem er dieser ihrer phantastischen Conse- 
quenzen wegen der mathematischen Akustik überhaupt ihre Be- 
rechtigung abspricht Nicht durch Berechnung, son- 
dern durch das Gehör will er den Unterschied der 
Töne bestimmt wissen. Auf diesem Wege des Aristoxenus 
konnte man im besten Falle nur zu sehr allgemeinen Resultaten 
kommen, eine eindringliche Durchforschung des Gegenstandes war 
unmöglich. Indess dürfen wir überzeugt sein , dass Aristoxenus 
als der Mann, der gegen die spinösen Berechnungen der Pytha- 
goreer die Realität der Praxis geltend machen will, von seinem 
Standpuncte aus in den bloss auf das Gehör basirten Beobach- 
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tungen so genauals möglich ist; wenn er uns Mittheilungen macht 
über das akustische Verhältniss der Töne, so ist das nicht eine 
von ihm ausgeklügelte Theorie, sondern es liegt hier ganz und 
gar die Praxis der Musiker zu Grunde, die er mit seinem Ohre 
möglichst scharf beobachtete. 

Aristoxenus geht von der Diesis der enharmoniSchen Ton- 
art aus — dies sei das kleinste Intervall, welches man genau 
angeben könne. Das Halbton - Intervall (yfutoviov) enthält zwei 
Diesen, das Ganz ton -Intervall (tovog) vier Diesen, die kleine Terz 
(rQirifitroviov) sechs Diesen, die grosse Terz {dtxovog) acht Die- 
sen, die Quarte zehn Diesen; die ganze Octave enthält sechs 
Ganztöne oder zwölf Halbtöne oder vierundzwanzig Diesen. 

Hiernach bestimmt er das diatonische, enharmonische und 
chromatische Tetrachord folgendermassen : 

10 8 dang 
dtdxovov: e f g a 



i, ASt. 4 6 




ivUQ(JLOVlKOV : 



XQcoficctixov : 



Hierbei haben die verschiedenen Ganztöne genau dieselbe 
Intervallgrösse , ebenso auch die Halbtöne. Dies beweist er an 
folgendem Versuche (Harm. p. 56). Gibt man von dem' Tone e 
einerseits die Oberquarte a, von dieser die grosse Unterterz / 
und von dieser wieder die Oberquarte b an, und gibt man fer- 
ner von jenem Tone e die grosse Oberterz gis und von dieser 
wieder die Unterquarte dis an: 

Ausgangs ton 




Quarte gr.Terz Quarte gr.Terz Quarte 

so bilden dis und b ein reines Quarten - Intervall. In der grie- 
chischen Musik klingt also dis wie es, die Stimmung der Instru- 
mente ist also dieselbe wie auf unserem Ciavier, die sogenannte 
gleichschwebende Temperatur, in welcher die Unterschiede zwi- 
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sehen dis und es, gis und as ausgeglichen und alle Ganztöne und 
ebenso alle Halbtöne gleich gross sind (vgl. Bellermann, die Ton- 
leitern und Musiknoten der Griechen, S. 22). 

Aber diese gleichschwebende Temperatur, in welcher jeder 
Ganzton genau vier Diesen in sich begreift u. s. w. , ist nach Ari- 
stoxenus nicht die allein herrschende Stimmung. Es gibt näm- 
lich noch gewisse XQ oa h Färbungen, Schattirungen (Aristox. p. 
24 ff., 50 ff.; Arisüd. 19 ff.; Gaudent. p. 5; Euclid. 10; Pto- 
lera. 1, 12; Anonym. § 54). In dem diatonischen Telra- 
chorde efga wurde nämlich der Ton g bisweilen tiefer ge- 
nommen und dies nannte man das ötaxovov paXaxbv im Gegen- 
salz zu dem nach gleichschwebender Temperatur gestimmten 
duxxovov avvtovov. Dann enthielt das erste Ganzton-Intervall des 
Tetrachordes f — g nur 3 öiiaetg, das zweite g — a 5 dticeig. 

^ < 10 duasig ^ 

ötaxovov paXuHov: e fhXv^ghßoi^a 

2 diso, 3 Sita. 5 dtsa. 

Von diesen Intervallen sagt Aristides p. 28 : „Die avmg dreier Die- 
sen wurde i*Xvai,g, die iitiraotg dieses Intervalls wurde dnovÖHacpbg 
genannt. Die InCxaGig von 5 Diesen hiess iußoXrj. Man bezeich- 
nete dies auch als na&ri der Intervalle wegen ihres seltenen Ge- 
brauchs." Aehnlich heisst es bei Bacchius p. 1 1 : "Ejdvffig ovv ' 
xi ißxiv- oxav ano xivog <p&6yyov ccofioviag avs&(o<H xoeig öti- 
aetg ... *ExßoXr\ 61 xL l<$xiv\ oxav ano xivog (p&oyyov aq^oviag 
Imxu&wsi Ttivxe öiiaetg . . . Kai j\ pev ZxXvaig xaxcc avsöiv, r\ de 
ixßolri intxaotv avvtoxaxat. Schon vor dem alten Musiker 
Polymuastus aus Kolophon, dessen Lebensalter zwischen Thale- 
tos und Alkman fällt, waren diese Intervalle im Gebrauch, denn 
von ihm heisst es bei Plut. Mus. 29: xal xt}v HxXvaiv %al xr^v 
inßoXijv noXv fiefäco nenottjxivat (paalv avxbv. 

Auch für das chromatische Tetrachord war nach Ari- 
stoxenus ausser der oben genannten auf gleichschwebende Tem- 
peratur begründeten Stimmung {xQ^a xoviaiov) noch eine oder 
vielmehr zwei andere Stimmungsarten im Gebrauch, das X9&P a 
paXaxov und das XQUfia r^LoXiov. Im XQ^P 01 ^toXiov wa- 
ren die beiden aufeinander folgenden Halblon - Intervalle e — f 
und f — fis von gleicher Grösse, aber sie waren kleiner als im 
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gleichschwebenden %go3(ia xovialov, das auf sie folgende kleine 
Terz-Intervall war dagegen grösser als im xoviatov. Im ZQ^t"* 
xov waren die wiederum unter einander gleichen Halbton-Inter- 
valle noch kleiner und das folgende kleine Terz -Intervall noch 
grösser als im %Qcö[ia v^iioliov. Artstoxenus kann dies Grössen - 
verhältniss nicht anders als auf eine sehr complicirte Weise an- 
geben. Er sagt, die Intervalle des XQcopa r^uokiov und fxaXaxov 
wären aloyot, irrational, denn sie könnten nicht auf die &Uct$ 
als auf das einheitliche Maass zurückgeführt werden. Im zq&p« 
TjfiioXcov beträgt das grosse Terzen-Intervall 7 Diesen, steht also 



ovov 
oder 

GVVXOVOV 1 


e a t 
j f-Ton, | f. Ton, 
1 kleine Terz. | Ganzton. 
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1-Ton, 
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\ f a 
|-Ton, 1 f-Ton, 1 
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zwischen der grossen und der kleinen Terz in der Mitte; es 
bleiben für die beiden verminderten Halbtöne 3 Diesen übrig, 



■ 
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ein jeder von diesen wird also die Mitte zwischen der Diesis 
und dem gewöhnlichen Halbtone (2 öäasig) innehalten. Für 
das ZQvpa paXaxov müssen wir uns die ganze Quarte in 30 
kleinste Intervalle getheilt denken, von denen je 3 auf die Die- 
sis gehen. Die beiden sehr verminderten Halbtöne umfassen je 
4 solcher Theilchen, die sehr vergrösserle kleine Terz umfasst 
deren 22. 

Wir müssen es dem Aristoxenus w f ohl glauben, dass es in 
der griechischen Musik neben den Tönen der gleichschwebenden 
Temperatur auch diese Intervalle des dtdxovov und xq^cx naXcc- 
xov und des %Qtö(xa fi(iioXiov gegeben hat, und können ferner 
überzeugt sein, dass er das, was er hörte und gewiss selber ge- 
nug praktisch ausführte, annähernd so genau bestimmt hat, als 
dies ihm möglich war. 

Was wissen wir sonst von diesen Intervallen? Wir haben 
zunächst bei Plut. Mus. 33 und 39 eine höchst interessante Nach- 
richt darüber. Der Verfasser dieser Partie, wer er auch immer 
sein mag, klagt darüber, dass so viele Musiker die enh'armoni- 
sche Diesis nicht mehr zu gebrauchen verstünden, und widerlegt 
ihre Einwürfe, dass die Aislhesis ein so kleines Intervall nicht 
wahrnehmen könne. Sie denken nicht daran, sagt er, dass man 
dann auch die aus 3, 5, 7 Diesen bestehenden und die durch 
sie bedingten irrationalen Intervalle verwerfen müsste und sich 
keiner anderen Stimmung als des öiaxovov övvxovov und des 
ZQapa xoviaiov bedienen dürfe. Wenn sie dies behaupten woll- 
ten, so würden sie mit sich selber in Widerspruch stehen, 
denn sie gebrauchen ja jene Intervalle mit der grössten Vorliebe, 
da sie fortwährend die Xi%avol und naQavijxai erweichen {ttaXax- 
rovai). Schon das hier gebrauchte Verbum paXaxxsiv zeigt, dass 
wir dies von dem fiaXaxov öiaxovov zu verstehen haben. Ver- 
gegenwärtigen wir uns ein ganzes Octachord: 



so sehen wir, dass gerade die h%avog ig) der Ton ist, welcher 
nach Aristoxenus Angabe über das öiaxovov fiaXaxov tiefer ge- 
spannt wird, so dass sie mit der vorausgehenden naQwtdxrj ein 
Intervall von 3 Diesen, mit der folgenden fiiat} ein Intervall von 



vnax, nuovn. Xiz> f*^*« *uodp* ^otx. nagetv. vi\xr\ 
e f g a h c d e 
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5 Diesen bildet. In dem höhern Tetrachorde der Scala von der 
naQa(ieaog bis zur vyxrj entspricht der Xt%av6g genau die itaga- 
vyxr\ (daher Xtxavoeiörjg genannt) ; die handschriftliche Lesart äc- 
QctvijzaQ ist also ganz richtig und darf nicht, wie Volkmann will, 
in naQvxccTctg verändert werden. Wir sehen daraus, dass im 3id- 
xovov (icclaxov sowohl die Xiyavog wie die nccQavrjxri tiefer ge- 
stimmt wurde. 

Dann heisst es weiter : r^dri dl xca x<ov faxmcov xivag naga- 
via oi (p&oyycov ctXoya) ttvi diaazrj^azt rcQogaviivxsg ccvxoig tag xt 
xqixag %al xdg nctQavrjxag. In dieser Stelle ist das Wort twqu- 
vrjxag, weil dies schon vorher genannt ist, unrichtig, es muss 
TtaQvnaxag gelesen werden, denn xqixti und nuqvnaxn sind die 
analogen Töne der beiden Tetrachorde, wie oben Xi%avbg und 
nccQavqxri (daher der Name rca^vitaxoBiSrig für die xqlxri). Die 
tp&oyyoi §6xtox£g y welche zugleich mit ihnen entsprechend nach- 
gelassen werdee, sind die ihnen benachbarten vndxn und piari. 
Drücken wir die tiefere Spannung der Saite durch ein dem Tone 
vorangesetztes * aus, so lässt sich die hiermit angedeutete Stim- 
mung folgendermassen klar machen: 

vnäx. naQvnäz. li%ocv. fisarj Ttuqap. xqlx. nccQctvTjx. vrjxr} 

*e *f g a *h *c d e 

Ueber diese Art der Stimmung finden wir in den uns zugekom- 
menen Nachrichten des Aristoxenus über die Stimmungen kei- 
nen Aufschluss, denn dort spricht er bloss von dem epitritischen 
Tetrachorde, dessen Tongrösse hier durch die niedrigere Span- 
nung der vnaxT] und naQ^eaug überschritten ist. Wahrschein- 
lich ist die niedrigere Stimmung der Xiiavbg und der nctQcnnjxri, 
von welcher im vorausgehenden Satze gesprochen ist, auch hier 
vorausgesetzt, und wir werden dann diese Art der Stimmung von 
einem irrationalen Chroma zu verstehen haben. 

Wie dem aber auch sei, es steht fest, dass bei den Musi- 
kern ein Tieferstimmen bestimmter Saiten üblich war und dass 
man hieran viel Gefallen fand (ttai xyv xoiuvxt\v {vdoxifuiv pa- 
Xiaxd nag oiovxai xeov <svaxr)(jidx<ov %qf t <si,v). Das nähere Eingeben 
auf diese eigenthümliche Erscheinung müssen wir dem siebenten 
Capitel vorbehalten. 
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Fünftes Capitel. 

Die Transpositionsscalen. 



§ 15. 

Die Tonoi im Allgemeinen. 

Wir haben schon bemerkt, dass die griechische Musik in 
der Mannigfaltigkeit der Transpositionsscalen mit der Allerneue- 
sten fast auf gleicher Stufe steht, obgleich dieselben dort in einer 
von der unsrigen ziemlich abweichenden Weise verwandt werden 
und namentlich der vielfache und rasche Wechsel der Transpo- 
sitionWalen in demselben musikalischen Satze, an den unser Ohr 
gewöhnt ist (das Moduliren), bei den Alten etwas ganz unbekann- 
tes war. Die Griechen Hessen in einem und demselben Satze einen 
häufigen Wechsel der Octavengattungen eintreten, indem sie die 
verschiedenen Perioden desselben bald dorisch, bald äolisch, 
bald iastisch, bald mixolydisch schliessen Hessen u. s. w. , wie 
wir aus den erhaltenen Musikresten ersehen können, aber ge- 
wöhnlich mit Bewahrung derselben Transposilionsslufe, also ähn- 
lich wie wenn wir Cdur und Amoll oder Esdur und Cmoll u. s. w. 
wechseln lassen. Sie kannten zwar auch einen Wechsel der Trans- 
positionsstufen> aber es war dies für dasselbe Stück, wie es scheint» 
raeist nur ein Wechsel von zwei benachbarten Transpositionssca- 
len des Quintencirkels, der auf der gleichzeitigen Anwendung 
des diazeuktischen und. Synemmenon - Systems beruhte. In der 
altern Zeit bediente man sich der t*- Scalen, von der Scala ohne 
Vorzeichen an bis zur Scala mit 5 oder 6 V. Die grösste Man- 
nigfaltigkeit stand hier der orchestischen Musik oder dem Chor- 
gesang zu Gebole, die Kitharodik und Auletik ging höchstens 
bis zur Scala mit 2 oder 3, auch wohl mit 4 V. Ein Grund 
dieses Unterschiedes mag darin beruht haben, dass innerhalb der 
Orchestik wiederum (He einzelnen lyrischen und dramatischen 
Galtungen durch verschiedenen Gebrauch der Scalen auseinan- 
dertraten, doch lässt sich über das letztere aus unseren Quellen 
nichts mehr ermitteln. Derjenige Musiker, welcher die bis da- 

Griechische Harmonik u. s. w. 10- 
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hin üblichen Transpositionsscalen in ein System brachte, ist der 
alte Pythokleides , Agathokles' Lehrer, oder Lamprokles, der 
Zeitgenosse des Aeschylus und Pindar, und in seinen Jugend- 
jahren ein wenn auch nicht gleichzeitiger Mitschüler des letzte- 
ren bei Agathokles. Damals gab es fünf Transpositionsscalen. 
Vielleicht ist es Dämon, der Schüler des Lamprokles, welcher 
diese Penlas zu einer Heptas von Scalen erweiterte. Der Ge- 
brauch von Kreuz-Tonarten in der griechischen Musik' verdankt 
den Neuerungen der Kitharoden zur Zeit des peloponnesischen 
Krieges sein Dasein, er drang von ihnen auch zu den Auleten, 
die orchestische Musik hat sich derselben in treuer Bewahrung 
der alten Kunslnormen consequent enthalten. Aber auch jene 
Kitharoden und Auleten gebrauchten neben den älteren ^-Ton- 
arten nur Tonarten mit 1 oder 2 Kreuzen, weiter ging ihre Neue- 
rung nicht und selbst die Tonart mit Einem Kreuz wollte man 
sich nicht überall, z. B. nicht in Argos, gefallen lassen; auch 
der Theoretiker Heraklides Ponticus kämpft gegen sie an. Ari- 
stoxenus indess, so sehr er auch sonst den Neuerungen der spä- 
teren Zeit abhold, ist umsichtig genug, diese neueren Tonarten 
in ihrer Berechtigung anzuerkennen; ja er stellt ein neues um- 
fassendes System der Transpositionsscalen auf, in welchem er, 
ähnlich wie bei uns Bach in seinem „wohltemperirten Ciavier", 
den sämmtlichen Scalen des Quintencirkels vom Standpuncte der 
gleichschwebenden Temperatur aus Rechnung trägt, und selbst 
den Tonarten mit 3, 4, 5 Kreuzen, obgleich sie keine eigent- 
lich praktische Bedeutung hatten und auch niemals erlangt ha- 
ben, ihre Stelle anwies. Was in der späteren Zeit an diesem 
System geneuert wurde, ist von untergeordneter Bedeutung und 
braucht in dieser allgemeinen Uebersicht über die Geschichte der 
Transpositionsscalen, die ich hier gegeben und im Folgenden 
näher zu begründen habe, nicht erwähnt zu werden. 

Der Terminus technicus für Transpositionsscala ist jcovog 
oder auch xQonog. Ich habe bereits oben gesagt, dass xovog 
auch zugleich der Ausdruck für die Octavengattung ist. Was 
aber noch mehr befremdet, ja in Verwunderung setzt, ist die 
Benennung der einzelnen Transpositionsscalen. Es kommen 
nämlich für sie die sämmtlichen Namen wieder vor, die wir 
oben für die einzelnen Octavengatlungen fanden: Dorisch, Phry- 
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gisch, Lydisch, Hypodorisch, Hypophrygisch , Mixolydisch, und 
später selbst Aeolisch und lastisch. Diese doppelte Bedeutung 
desselben Namens hat lange das Verständniss der Transpositions- 
scalen gehindert, ja man hat darin- vielfach eine Neuerung der 
nachklassischen Musik gesehen, welcher das Verständniss der al- 
ten Musik völlig verloren gegangen sei. Es ist ein grosses Ver- 
dienst Boeckhs, zuerst über das Verhältniss von Octavengattun- 
gen zu den Transpositionsscalen Licht verbreitet zu haben, und 
nach ihm haben Bellermann und Fortlage diesen Punct im Zusam- 
menhange mit den antiken Noten weiter erörtert. Auch unsere 
Darstellung der xovoi kann eines kurzen Eingehens auf die an- 
tiken Noten nicht entrathen und muss hier einen wenn auch 
kleinen Punct der Semantik anticipiren. 

Bei gleichschwebender Temperatur (auf unserem Ciavier) 
enthält die Octave 13 chromatische Halbtöne, z. B.: 

eis ges as b ces his des es fes eis 
f -fi s 9 9* s a ais h c eis d dis e f 
f und eis, fis und ges, gis und as klingen hier überein. Wir Mo- 
dernen bezeichnen diese Töne durch die Buchslaben von a bis 
h mit den Zusätzen is und es oder durch Liniennoten mit davor 
gesetztem $ oder t 7 . 

Auch Aristoxenus legt die gleichschwebende Temperatur zu 
Grunde (vgl. S. 140), ihm klingt, abgesehen von den künstli- 
chen ZQoal) f und eis, fis und ges überein. So zerfällt bei ihm 
die Octave in 12 gleiche Halbton-Intervalle, aus denen sich eine 
chromatische Scala von 1 3 verschiedenen Tönen, oder die Octave 
nicht mitgerechnet, von 12 verschiedenen Tönen ergibt Er 
macht jeden dieser Töne zum Grundton oder itQogXatißocvotuvog 
einer Transpositionsscala oder eines xovog, und so erhält er 12 
(resp. 13) Transpositionsscalen, also so viel, wie wir auf unserm 
Ciavier hervorzubringen im Stande sind. Die Form einer jeden 
Transpositionsscala ist eine doppelte: sie erscheint sowohl als 
diazeuktisches System von 15 Tönen, wie als Synemmenon - Sy- 
stem von 11 Tönen; im ersteren Falle entspricht sie unserer 
Moll-Doppeloctave, im zweiten stellt sie sich als die S. 95 erörterte 
metabolische Scala dar. Von einer Anordnung nach dem Quin- 
lencirkel ist hier zunächst keine Rede, es heisst nur: der xovog mit 
dem tiefsten Proslambanomcnos ist der hypodorische, einen Halb- 

10* 
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ton höher -liegt der Proslambanomenos des Tiefphrygischen oder 
lastischen, wieder einen Halbton höher der Proslambanomenos 
des Phrygischen u. s. f., auf jeden Proslambanomenos wird dann 
in gleicher Weise die betreffende Scala errichtet. Berücksichti- 
gen wir nur die zu errichtende Scala des-diazeuktischen Systems, 
so ist dies Verfahren in der Aufstellung der Transpositionsscalen 
dasselbe, wie wenn wir mit Hinblick auf jene chromatische Oc- 
tave von f bis f sagen wollten: Es gibt ein Fmoll, ein Fismoll, 
ein Gmoll, ein Gismoll u. s. w., indem wir immer einen Halb- 
ton von der Tiefe zur Höhe weiter fortschreiten. 

Es fragt sich nun : in welcher Weise entsprechen die alten 
xovoi unseren Transpositionsscalen ? Wir können dies beantwor- 
ten, sowie wir wissen, welchem unserer Töne der Proslambano- 
menos des tiefsten xovog, des Hypodorischen, gleichsteht. Man 
nahm- früher an, dass dieser hypodorische Proslambanomenos 
unserem tiefend gleichstehe, und bestimmte hiernach die übri- 
gen. Doch ist dies unbegründet. Bellermann und Fortlage 
machten unabhängig von einander die Entdeckung, dass der hy- 
podorische Proslambanomenos unserem F gleichzusetzen sei, und 
diese Entdeckung ist unzweifelhaft richtig. Sie folgt aus dem 
Verhältniss der antiken Noten zu den modernen und lässt sich 
hier auf verschiedene Weise deduciren. Am einfachsten wird 
wohl folgendes Verfahren sein. 

Die antiken Noten für sämmtliche Töne der Transpositions- 
scalen sind sicher überliefert. Wir wollen die Noten für die 
Proslambanoinenoi und deren höhere Octaven, die Mesai und Ne- 
tai Hyperbolaion hersetzen zugleich mit den Namen der 13 ari- 
stoxenischen und der zwei später hinzugefügten xovoi. 



• 

8.4 
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Alle diese Notenzeichen der beiden fortlaufenden Octaven- 
reiben bezeichnen Töne, die je um einen Halbton auseinander 
liegen. Wir sehen, auch die Griechen haben gleich uns die 
Buchstaben des Alphabets, wenn auch nicht in der vulgären, 
sondern in einer älteren Form als Notenzeichen verwandt. Aber 
noch in einer andern Beziehung berührt sich die griechische No- 
tirung mit der unsrigen. Wie wir nämlich nicht für jeden Halb- 
ton einen besonderen Buchstaben gebrauchen, sondern den auf 
f folgenden Halbton als fis, den auf g folgenden als gis u. s. w. 
bezeichnen, so haben auch die Griechen, wie sich aus den bei- 
den vorliegenden Notenreihen ergibt, in den meisten Fällen zur 
Bezeichnung zweier aufeinander folgender Halbtöne denselben 
Buchstaben gebraucht, indem sie ihm zur Bezeichnung des hö- 
heren Halbtons eine umgekehrte Stellung gaben, in der ihn die 
griechischen Musiker y^a^u aneaxQafifiivov nennen, z. B.: 

f und ^ rjfilpv oq&ov und aitEatQctufiivov, 
F und ^ oYyafifia 6q&6v und aTteözQapfiivov. 

Es würde also, wenn z. B. F unser g wäre, die Umdrehung des- 
selben Zeichens (das dtya^a ane<srQU(ifiivov) ganz das nämliche 
bedeuten, was wir durch unser gis oder g mit vorgesetztem j) 
bezeichnen. Dies Princip der ygafifiaza aneaxQa^fjiiva ist nun 
zwar aus weiter unten zu besprechenden Gründen theils in der 
Tiefe der tiefern Octave nicht durchgeführt, theils lässt es sich 
für manche Noten nur durch näheres Eingehen auf die Form 
des ältesten griechischen Alphabets, dem unsere Noten entlehnt 
sind, erkennen und diese Betrachtung muss dem Gapitel von der 
Semantik vorbehalten bleiben, aber schon der blosse Anblick der 
vorliegenden Octavenreihen , besonders der mittlem Partie vom 
phrygischen Proslambanomenos bis zur phrygischen Mese, zeigt 
uns die Thatsache: „was wir durch Erhöhung mit einem # aus- 
drücken, bezeichnen die Griechen in der vorliegenden Noten- 
schrift durch ein yqa^u aitearQctiiiievov". Wir führen die eben 
bezeichnete Octave vom phrygischen Proslambanomenos bis zur 
phrygischen Mese in ihren 13 chromatischen Halbtönen, die genau 
je ein Halbton-Intervall auseinanderliegen, aus (S. 1 50) : hier ist 
von 10 Noten immer jede zweite das yQa(ifia anecxQct^ivov der 
um einen Halbton tieferen, mit Ausnahme der 5ten und 12ten, 
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r und K, aber auch für diese gibt es, wie wir anderweitig wissen, 
um einen Halbton höhere ygafifutvä amßtQafifiiva^ 1 und X, welche, 
wie der Terminus der Musiker ist, mit f und n bporova sind, 
also mit ihnen gleichklingen. Indem wir sie unter die betreffen- 
den opozova setzen, können wir nun ohne weiteres den Werth 
dieser chromatischen Octavenreihe in unsere Noten übersetzen: 

E 3 H H T f' s \F^C3K n 
, ^ ^ ^ T - ^ H 

c eis d dis e f fis g gis a ais h c 

eis his 

Es muss nämlich bei der Identität der antiken und modernen No- 
tirung in dieser chromatischen Scala stets ein yqapiux cuuaxQctpiU- 
vov «iner modernen Kreuzerhöhungsnote entsprechen; dies wird 
aber nur dann der Fall sein, wenn wir e gleich c setzen, dann 
ist r gleich e, und dessen ansaTQaiipivov n (eis) mit der fol- 
genden Note dieser Scala f (f) homoton u. s. w. Also der 
Proslambanomenos des phrygischen Tons entspricht unserem c, 
somit der um eine Quinte tiefer liegende Proslambanomenos des 
hypodorischen unserem f und so weiter: 



Hypo- Hyper- 



F Fis G Gis A Ais ff c eis d dis e f fis g 
Q-TE3HHhE3hHrr^F 

Weshalb hier gerade als hypodorischer Proslambanomenos das 
grosse F und nicht etwa das kleine f oder eingestrichene ^an- 
genommen ist, bleibt für die folgende Untersuchung zunächst 
gleichgültig; ebenso kommt es jetzt noch nicht in Frage, dass, 
wie Bellermann scharfsinnig nachgewiesen, der hypodorische Pros- 
lambanomenos zwar mit Rücksicht auf die Transpositionsscalen 
unserem F genau entspricht, aber im Tone etwa eine grosse 
oder kleine Terz tiefer gestanden hat und in derselben Weise 
auch alle übrigen griechischen Noten. Wir haben den dori- 
schen Proslambanomenos oben als Ais, den mixolydischen als dis 
angesetzt. Ebenso auch Bellermann. Doch haben wir auch die 
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Berechtigung, jenen als B und diesen als es zu fassen, denn die 
Griechen gehen in ihren rovoi von der gleichschwebenden Tem- 
peratur aus, wo Ais und B, dis und es identisch sind. Dass nur 
diese zweite Auffassung die richtige ist, und dass wir also in dem 
Dorischen ein Bmoll, kein Aismoll, in dem Mixolydischen ein Es- 
moll, kein Dismoll zu sehen haben, wird später bewiesen wer- 
den, — vorläufig möge es als eine mögliche Annahme gelten. 

§ 16. 

Das System der fünfzehn Transpositionsscalen. 

Die Octave enthält also bei der von Arisloxenus voraus- 
gesetzten gleicbschwebenden Temperatur (wie auf unserem Cia- 
vier) 1 2 Halbton-Intervalle, durch welche eine chromatische Scala 
von 1 3 Tönen gebildet wird, z.B. F Fis G Gis A B H c eis d es e f. 
Man machte jeden dieser 1 3 Töne zum Proslambanomenos eines 
vollen diazeuktischen Systems und ebenso eines vollen Synem- 
menon-Systems , und so ergeben sich 13 Doppeloctaven unserer 
Mollscala und ebensoviele Hendekachorde mit metabolischer Oc- 
tavengattung. Dies sind die nach Euklid p. (9 und Aristid. p. 23 
von Aristoxenus statuirten 13 roVot: 

1. Hypodorisch: 

F G As B c des es f y as b c des es f 
F O As B e des es f ges as b 

2. Tief Ilypophrygisch oder Hypoia stisch: 

Fis Gis A H eis d e fis gis a h eis d e fis 
Fis Gis A H eis d e fis g ah 

3. Hoch Ilypophrygisch od. Hypophrygisch schlechthin: 

GABcdesfgabcdesfg 
GABcdesfgasbr 

4. Tief Hypolydisch oder Hypoäolisch. 

Gis Ais H eis dis c fis gis ais h eis dis e fis gis 
Gis Ais H eis dis e fis gis a h eis 

5. Hoch Hypolydisch oder Hypolydisch schlechthin: 

AHcdefgahcdefga~ 
AHcdefgabcd 
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6. Dorisch: 

B c des es f ges as b c des es f ges as b 
B c des es f ges as b ces des es 

7. Tief Phrygisch oder lastisch: 

H eis d e fis gis a h eis d e fis gis a h 
H eis d e fis gis a h c de 

8. Hoch Phrygisch oder Phrygisch schlechthin: 

cdesfgasbcdesfgasb~c 
c d es f g as b c des es f 

9. Tief Lydisch oder Aeolisch: 

ois dis e fis gis a k eis dis e fis gis a h eis 
eis dis e fis gis a h eis d T fis 

10. Hoch Lydisch oder Lydisch schlechthin: 

defgabedefga b c d 
defgabedesfg 

11. Tief Mixolydisch oder Hyperdorisch. 

es f ges as b ces des es f ges as b ces des es 
es f ges as b ces des es fes ges as 

12. Hoch Mixolydisch oder Hyperiastisch. 

efisgahedefisg'ah'cd'T 
efisgahcde^Ja 

13. Hypermixolydisch oder Hyperphrygisch: 

f g as b c des es y g as b c~ des Ts J~ 
f g as b c des es J gel as b 

Zu diesen 13 xovoi wurden in der Zeit nach Aristoxenus 
— „von den Neueren" Aristid. p. 23 — noch zwei Tonoi hin- 
zugefügt, die wieder je um ein Halbton-Intervall höher sind, und 
so ergaben sich im Ganzen 15 xovoi: 

14. Hyper äolisch. 

fisgisaheisdefisgisakeisdefis 
fisgisakeisdefisg ah 
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15. Hy perlydisch : 

g a b c <* « Z. £ iL £ T U 

gabcdesfgasbc 

• 

Die drei letzten sind mit den drei ersten identisch, nur dass 
sie eine Octave höher stehen. So bleiben 12 in Wahrheit ver- 
schiedene tovot, welche, wenn wir das jedesmalige hendekachor- 
dische System zunächst unberücksichtigt lassen, den 12 Moll- 
Transpositionsscalen unserer gleichschwebenden Temperatur ent- 
sprechen. Hypodorisch ist unser Fmoll durch zwei Octaven von 
F bis /*, Tiefhypophrygisch oder Hypoiastisch unser Fismoll von 
Fis bis fis, dann folgt Gmoll, Gismoll, Amoll, Bmoll u. s. w. 

Wir Modernen ordnen unsere Transpositionsscalen nach dem 
Quintencirkel : Esmoll mit 6 V, Bmoll mit 5 t>, Fmoll mit 4 K 
Cmoll mit 3 V t Gmoll mit 2 K. s. w. Es wird sich alsbald 
zeigen dass auch der praktischen Anwendung, welche die Grie- 
chen in den verschiedenen Gattungen der Musik von den xovoi 
machten, diese Ordnung nach dem Quintencirkel zu Grunde lag. 
Auch in derjenigen Terminologie der xovot, welche dadurch ge- 
bildet wird, dass vor die Namen Dorisch, Phrygisch, Lydisch, 
lastisch, Aeolisch die Namen „Hyper-" und „Hypo-" treten, zeigt 
sich ein solcher Zusammenhang nach dem Quintencirkel. Diese 
Terminologie ist zwar die am spätesten reeipirte (der Name Mi- 
xolydisch ist älter als Hypodorisch u.s. w.), aber wir wollen dennoch 
für die zunächst folgende Auseinandersetzung uns dieser späteren 
Terminologie bedienen. Nach dem Quintencirkel oder der xot- 
vt&vCa naxa xexqa%OQÖa (§ 19) geordnet sind die xovoi folgende: 



Hyper- Hyper- Hyper 

dor. phryg. 1yd. 




Dor. Hypo- Phryg. Hypo- Lyd. Hypo- 

dor. phryg. lyd. 

Hyperiast. Hyperäol. 







M 




last. 


Hypo- 
iasU 




Aeol. Hvpo- 
ftol. 
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Die Griechen haben also 12 Transpositionsscalen von 6 / 
bis zu 5 Kreuzen, eine jede aus einer Doppeloctave bestehend: 
für die Tonarten mit 4 2 K 3 Kreuzen kommen je zwei Sca- 
len mit verschiedenen Namen vor, die eine in einer tieferen, die 
andere in einer höheren Octavenlage. — Es lassen sich zunächst 
zwei Klassen unterscheiden : die P-Scalen (zu denen wir auch die 
Scala ohne Vorzeichen rechnen müssen) und die Kreuz - Scalen. 
Es wird sich zeigen, dass dieser Unterschied auch noch in an- 
deren Stücken, sowohl in der Theorie wie in der Praxis, [von 
Wichtigkeit ist. Die V- Scalen werden durch die Namen Dorisch, 
Phrygisch, Lydisch und deren Zusammensetzung mit Hyper und 
Hypo bezeichnet; die Kreuz-Scalen in gleicher Weise durch die 
Namen laslisch und Aeolisch. Und zwar bezeichnet in der spä- 
teren Terminologie, von der wir jetzt reden, der Zusatz Hyper 
und Hypo zu einer Tonart hinzugesetzt stets diejenige Tonart, 
welche ihr dem Quintencirkel nach zunächst liegt;, zu einer K 
Tonart zugesetzt bezeichnet das „Hypo" die Tonart, welche in 
ihrem Vorzeichen 1 V weniger hat, das „Hyper" die Tonart, 
welche t t> mehr hat, — in den Kreuz-Tonarten natürlich um- 



gekehrt. Die zwischen Dorisch und Phrygisch 




liegende Tonart ^gJJ heisst Hypodorisch in der tiefern, Hyper- 

phrygisch in der höhern Doppeloctave ; analog die zwischen Phry- 
gisch und Lydisch, zwischen lastisch und Aeolisch liegende Tonart. 

I. B-Tonarten. 1 



i 

g^?pZ cs-moll 


• 

b-moll 


rj£fc Tieferes f- 
9-jpr- moll 


1 Hyperdorisch 


Dorisch 


Hypodorisch 


Hrfr Höheres f- 
jgg moll 

Hyperphrygisch 


c-moll 
Phrygisch 


|§ Tieferes g-moll 
Hypophrygisch 


Ii Hö ^ eres & mo11 


j£ d-moll 


3—— a-moll 


j Hyperlydisch 


. Lydisch 


Hypolydisch 



■ 
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* 



e-moll 
Hy periastisc h 



Ii LL 



|g h-moll 

lastisch 


giift lieferes ns- 
§{1 moli 

Hypoiastisch 


jjjjjj cis-moll 
Aeolisch 


fg||jj gis-moll 
Hypoäolisch 



Höheres fis 
5£ moll 

Hy peräolisch 



Im Sinne der Alten, die von der xoivowlu nuxa xix^a%0Q8a 
reden, würden wir kurzweg sagen : Mit „Hypo" bezeichnen wir die 
um eine Quarte tiefere, mit „Hyper" die um eine Quarte höhere 
Tonart als diejenige, wozu jene Wörter hinzutreten. Die Tonoi- 
Verzeichnisse bei Alypius und Gaudentius sind so geordnet, dassauf 
jede Tonart die zu ihr gehörende Hypo- und Hyper-Tonart folgt: 

Lydisch, Hypolydisch, Hyperlydisch , 
Aeolisch, Hypoäolisch, Hyperäolisch , 
Phrygisch, Hypophrygisch , Hyperphrygisch , 
lastisch, Hypoiastisch, Hyperiastisch, 
Dorisch, Hypodorisch, Hyperdorisch. 

Die zu Grunde gelegten Tonarten (ohne Hypo und Hyper) sind 
dabei chromatisch nach der Reihenfolge der Halbtöne, die ihren 
Proslambanomenos bilden, geordnet, von der Höhe nach der 
Tiefe 





§ 17. 

Gebrauch der Transpositionsscalen. 

Man wird bemerkt haben, dass die meisten der für die To- 
noi vorkommenden Namen (wie Dorisch, Phrygisch, Lydisch 
u. s. w.) bereits als Namen der Octavengattungen dienen. Es be- 
zeichnet also Lydisch in der griechischen Musik zweierlei': ein- 
mal die lydische Octavengattung, d. h. unser Dur, und dann den 
lydischen Tonos, d. h. die Transpositionsscala mit Einem v. Wie 
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diese Verwendung desselben Wortes für zwei ganz verschiedene 
Begriffe zu erklären ist, oder wie es kam, dass man den Namen 
der Octavengattungen auf die Transpositionsscalen ubertrug oder 
umgekehrt, kann erst S. 170 dargestellt werden. Hier sei zu- 
nächst darauf aufmerksam gemacht» dass man sich nicht durch 
die Uebereinstimmung der Namen zu dem Gedanken bewegen 
lasse, es sei die lydische Octavengatlung stets in der lydischen 
Transpositionsscala gesetzt gewesen, oder umgekehrt, es sei die 
lydische Transpositionsscala stets für die lydische Octavengattung 
verwandt. Und so auch bei den übrigen. Wir können bestimmt 
das Gegentheil nachweisen. Alles was uns von Musikproben der 
Alten überliefert ist, ist in der lydischen Transpositionsscala ge- 
setzt, 1 ) — wir werden gleich nachweisen, dass diese mit der hy- 
polydischen die am meisten gebräuchliche war, — aber was die 
Octavengattung betrifft, welcher diese Musikreste angehören, so 
gehören sie entweder der dorischen oder iastischen oder äoli- 
schen an; von den Scalen der sechs Octavengattungen, welche 
Aristides nach Plato gibt, Dorisch, Phrygisch, Lydisch, Mixoly- 
disch, lastisch, Syntonolydisch, sind die meisten ebenfalls in der 
lydischen Transpositionsscala gehalten,! 2 ) eine einzige in der hypo- 
lydischen. Und so müssen wir sagen, dass ein Tonos oder eine 
Transpositionsscala für sämmtliche Octavengattungen gebraucht 
wurde. Gerade wie in einer jeden der modernen Transpositions- 
scalen sowohl Moll wie Dur gesetzt werden kann, kann in jedem 
antiken Tonos sowohl Lydisch wie Aeolisch, Dorisch wie Phry- 
gisch u. s. w. gesetzt werden. Die Musiker sagen ganz allge- 
gemein: mit dem zweiten Tone des diazeuktischen Systems be- 
ginnt die mixolydische , mit dem dritten die lydische, mit dem 
vierten die phrygische Octavengattung u. s. w., und damit ist je- 
des volle diazeuktische System, es mag in einem rovog stehen, 
in welchem es wolle, gemeint. 

Unter sich stehen die xovoi nun aber keineswegs, was die 
Anwendung betrifft, coordinirt: wir haben schon bemerkt, dass 
der lydische ganz besonders häufig gebraucht wird, so häufig, 

1) Der Rest „Pindarischer" Musik im Synemmenon- Systeme des 
Tonos - Lydios , der hier mit dem Diezeugraenon - Systeme des Hypo- 
phrygios übereinkommt. 

2) Vgl. § 30. 
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r 

dass z. B. der Anonymus II nur mit diesem die Schüler bekannt 
macht und die ganze Zahl der Uebungsbeispiele in nur diesem 
Tonos gehalten hat. Andere dagegen sind seltener und wieder 
andere verdanken, wie sich gleich zeigen wird, der Theorie ihre 
Existenz, aus der sie nie in die Praxis übergegangen zu sein 
scheinen. Das letztere darf uns nicht wundern, denn in der 
christlichen Musik kommt etwas Aehnliches vor. Im Mittelalter 
und im 16ten und 17ten Jahrhundert beschränkte sie sich noch 
auf möglichst wenig Transpositionsscalen. Da kam Bach und 
stellte in seinem „wohltemperirten Ciavier" das System der zwölf 
Transpositionsscalen für die Dur- und Molltonarten auf, indem 
er in jeder ein Präludium und eine Fuge componirte; dies war 
vorerst nur eine That der Theorie : er zeigte hier zunächst nur 
die bis dahin unbekannte Mannigfaltigkeit der Transpositionssca- 
len, von welcher ein Componist Gebrauch machen konnte und 
von welcher denn auch in der That die späteren Componisten 
Gebrauch gemacht haben, jedoch so, dass die Anwendung ge- 
wisser einzelner Scalen noch immer als eine Ausnahme erscheint, 
z. B. des Hdur, des Fisdur u. s. w. Eine ganz ähnliche Stel- 
lung wie Bach hat in dieser Beziehung bei den Alten Aristoxe- 
nus; er ist der Theoretiker der 12 Transpositionsscalen (oder, 
wie er sich ausdrückte, der 13 Transpositionsscalen), der auch 
die Scalen mit 3, 4, 5 Kreuzen, von denen die Praxis nichts 
wusste, zu ihrem Rechte zu bringen suchte. Dies ist ihm frei- 
lich nicht gelungen; nur der Tonart mit 3 Kreuzen hat sich 
die Praxis der folgenden Zeit bemächtigt, aber auch selbst hier 
in einer etwas anderen als der von Aristoxenus aufgestellten 
Weise. Und so trat denn nach Aristoxenus ein Reactionär auf, 
Ptolemaeus, der alle die neu hinzugekommenen Transpositions- 
scalen als unnütz und ungebräuchlich ausschied. Wir können 
die Anwendung der Transpositionsscalen in ihrer geschichtlichen 
Entwicklung von der frühesten Zeit bis auf die späteste noch 
ziemlich deutlich überschauen, doch wird es am zweckmässig- 
sten sein, wenn wir bei dieser bisher noch nicht angestellten 
Untersuchung mit dem Gebrauche der spätesten Zeit beginnen. 

Der nach Ptolemaeus lebende Musiker, aus dessen uns nicht 
mehr erhaltenem Werke die meisten der uns vorliegenden Mu- 
siker mehr oder minder genau compilirt und excerpirt haben, 
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hatte in seinem Abschnitt von der Melopöie den Gebrauch der 
Transpositionsscalen nach den verschiedenen Gattungen der Mu- 
sik angegeben. Nur einer der Compilatoren , der Anonymus I 
fin., hat uns diese Stelle überliefert und sein dürftiges Excerpt 
erhält gerade hierdurch für uns eine hohe Wichtigkeit. Ausser- 
dem ist ein Theil dieser Darstellung in den Commentar des Por- 
phyrius zu Ptolemaeus p. 332 übergegangen. Die an der ersten 
Stelle unterschiedenen Gattungen der Musik sind folgende: 

I. Die Componislen orcheslischer Musik (also der 
Chorlieder) wandten die Scala ohne Vorzeichen und sämmtliche 
B-Scalen an, so jedoch, dass wenn eine dieser Scalen in einer 
tieferen und höheren Octavenlage vorkam (Hypodorisch F-moll 
und Hyperphrygisch f-moll; Hypophrygisch G-moll und Hyperly- 
disch g-moll), sie von beiden nur die tiefere gebrauchten. Für 
jeden xovoq gebrauchten sie beide Systeme: das diazeuktische 
und das Syncmmenon- System, welches letztere in der unteren 
Hälfte dieselbe Transpositionsstufe enthielt wie das diazeuktische, 
in der oberen aber die darauf folgende Transpositionsstufe des 
Quintencirkels, welche in ihrem Vorzeichen Ein t> mehr enthält. 
Ob auch bei der mixolydischen Scala dieses Synemmenon-System 
angewandt wurde, kann fraglich erscheinen. 



7t> 
6> 



1. Mixolydisch (Hyp er dorisch): 

esfyf ges es b ces des es fes ges a» 

es f ges as b ces des es f ges tu b ces des et 



2. Dorisch. 



6t> 
5> 



B tyc des es f ges as b ces des es 

B c des es f ges as b c des es f ges as b 



3. Hypodorisch. 



5f 



F§g as b c des es f ges as b 

F g as b c des es f g , as b c des es f g 



4. Phrygisch. 



4|> 



etyd es f g as b c des es f 

c d es f g as b c d es f g as b c 



3 b 
2f 



5. Hypophrygisch. 

G (| a b c d es f q as b c 

G tt b c d es f g a b c d es f g 
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6. Lydisch. 

2 t> | D [}> /* 0 a b c d es f g 
\y\Defgabcde f g a b c d 

7. Hypolydisch. 

\^\A^hcdefgabcd 

Ahcdefgahcdefga 

Auf diese Scalen und Töne war die Orchestik beschrankt, 
die Kreuzscalen waren sämmtlich ausgeschlossen. Auch Ptole- 
maeus schliesst die Kreuz-Tonarten aus von seinem System der 
rovot, in welchem er im Gegensatz zu Arisloxenus nur die xovoi 
„der Alten" geben will. Und da müssen wir denn den Satz auf- 
stellen, dass die orchestische Musik, d. h. der Chorgesang, von 
allen Zweigen der Musik das eigentliche Erbstück der altgriechi- 
schen Zeit, der von der Zeit des Aeschylus und Pindar an das 
Schicksal hatte, immer mehr und mehr in seiner Bedeutung be- 
schränkt zu werden, und dem namentlich in der nacharistoxeni- 
schen Zeit keine Gelegenheit zu weiterer Entwicklung gegeben 
war, dass dieser sich auch späterhin in seinen Scalen auf die der 
alten Zeit beschränkt und die Kreuz-Tonarten von sich fern ge- 
halten hat, die vielmehr in den Zweigen Eingang fanden, welche 
auch noch in der späteren Zeit eine weitere Enlwickelung 
fanden. 

II. Die Auleten gebrauchten sieben rovot, nämlich ausser 
der Scala ohne Vorzeichen die Scalen von 1 bis 3 7 und l bis 
3 Kreuzen. 

1. Phrygisch. 

4 V | c d es f g as b c des es f 
SV\cdesfgasbc'd es f g as b c 

2. Hypophrygisch. 

Zy\G^ahcdesfga$bc 
2v\Gähcdesfg a b c d es f g 

3. Lydisch. 

2 b | rf Jje f g a b c d es f g 
\\>\defgabcd e f g a b c d 

4. Hypolydisch. 

A%H c d e f g a b c d 
AHcdefgahcdefga 
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5. Hyperiastisch oder Hoch-Mixolydiscb. 

e §fis gahcdefga 
\$\eftsgahcdefi8gakcde 

6. lastiscb. 

1 jf | H^cis d e fis g a h c de 

2 H j // cisdefisgahcisdeßsg ah 

7. Hyperäolisch. 
[2 {j | fis jßgis ahcisdefisgah 

3 jf | fis gis a h eis d e fi$ gis a h c d e fis 

Im obern Theile des Synemmenon-Systems der Phrygischen 
stand den Auleten, wie wir sehen, auch noch eine Scala mit 
4 B zu Gebote. — Ausser den Tonoi der Auleten fuhrt unsere 
Quelle auch die Tonoi der Hydraulen auf, Componisten für ein 
erst in der alexandrinischen Zeit aufgekommenes Instrument, 
welches in der Kaiserzeit sehr beliebt wurde. Es sind hier die 
Transpositionsscalen dieselben , wie die fünf- ersten der Auleten 
(vom Phrygischen bis incl. dem Hyperiastischen); ausserdem 
wandten die Hydraulen auch noch die höhere Octave des Hypo- 
phrygischen, das sogenannte Hyperlydische, an. 3 ) 

III. Die Kitha roden bedienten sich der 3ten, 4ten, ölen, 
6ten der von den Auleten gebräuchlichen Scalen mit Ausschluss 
der übrigen, also von Lydisch bis lastisch, d. h. der Scalen 



3) Die vSQoevXtg, ein mit einer Claviatur versehenes, unsrer Or- 
gel verwandtes Instrument (Athen. 4, 174; Vitrnv. 10, 13; Hero Spi- 
rit. p. 227) wird bald auf Archimed (Tertull. de an. 14, de spect. 10; 
Claud. de conf. Mall. Theod. 315), bald auf den Alexandriner Ktesi- 
bius zurückgeführt, einen Zeitgenossen des Ptolemaeos Euergetes I, 
241—221 (Aristox. ap. Athen. 1. 1., Buttmann in den Abhdl. der Berl. 
Akad. 1811, S. 160), der mit seiner Frau die ersten Concerte auf die- 
sem Instrumente gab. Es kam bald sehr in Aufnahme und stand be- 
sonders unter den römischen Kaisern in grossem Ansehen (Vitruv. 1. 1. ; 
Sueton. Nero 4, 54; Ael. Lamprid. 27). Die bei dem Anonymus de 
mus. erhaltenen Angaben über den Gebrauch der Tonoi in den ein- 
zelnen Kunstzweigen, unter denen dem Spiele auf der Hjdraulis die 
erste Stelle eingeräumt ist, gehören also sicherlich erst der Zeit nach 
Aristoxcnus an. Nichts desto weniger aber sind sie von der grössten 
Wichtigkeit. 
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von Einem y (oder wie wir richtiger mit Berücksichtigung des 
Synemmenon - Systemes des lydischen Tonos sagen müssen, von 
zwei J?) bis zu zwei Kreuzen. Porphyrius gibt in einer falschen 
Erklärung zu einer Stelle des Ptolemaeus, in welcher dieser von 
den Octavengattungen , aber nicht von den Transpositionsscalen 
der Kitbaroden gesprochen hatte, die Notiz (p. 332): EiSIvtn öh 
%al xovxo ort ot Ki&ccQadoi xixQttct xovoig tag htX xo itXucxov 
ilQcovzo, tc5 'TnoXvdia, tw 'laffT/©, x<p Alolia xcm ('TjiteQiaozAp, 
während unsere Quelle sagt: oi öh xi&aoipöol xixQaat xovxoig aQ- 
(i6£ovxai* r Trt£QuxOxtip , AvS£(n f 'Titolvöltp, 'laffrfo; sie hat also 
Avöto, wo wir im Porphyrius AioXin lesen. Es kann keine Frage, 
sein, dass AIOAISll nur ein Schreibfehler für ATJISIJ ist. 

Wir bemerken, dass sich aus dem hier besprochenen Gebrauch 
der Tonarten in den einzelnen Zweigen der Musik eine Ordnung 
der Scalen ergibt, welche völlig dieselbe ist, wie die Ordnung 
unseres Quintencirkels : die Hydraulen gehen von 3 7 bis zu 
1 Kreuz, die Kitharoden von 1 7 bis zu 2 Kreuzen, die Auleten 
von 3 7 bis zu 3 Kreuzen, die Orchestiker von 6 bis zur Scala 
ohne Vorzeichen. Wir können also sagen, wenn auch nicht die 
Theorie, so gehl doch die Praxis der griechischen Musik vom 
Quintencirkel aus — in der Thal ist er so sehr im Wesen der Mu- 
sik begründet, dass es unerklärlich sein würde, wenn die griechi- 
sche nicht der Ordnung des Quintencirkels folgte. Es ist dies zu- 
gleich der Beweis für die Richtigkeit der Mittheilungen , welche 
unsere Quelle über den Gebrauch der Transpositionsscalen 
enthält. 

Die Tabelle auf S. 162 gibt eine Uebersicht über die An- 
wendung der Tonarten. 

Nur zwei Tonoi kommen, wie diese Tabelle zeigt, in allen 
Zweigen der Musik vor, im Chorgesang, in den Monodieen der 
Kitharoden und in der Musik der Auleten (um hier von den Hy- 
draulen zu schweigen) : dies sind der lydische und hypojydische. 
Diese beiden stellen sich also als die häufigsten und vulgärsten 
heraus. Damit stimmt überein, dass die Musiktabellen der Alten 
die Lydische und Hypolydische voranstellen, oder dass, wenn sie 
nur eine einzige Scala vorführen, diese eine die lydische ist. 
Wir haben schon oben darauf aufmerksam gemacht, dass sämmt- 
liche erhaltenen Musikreste der Alten lydisch gesetzt sind. 

Griechische Harmonik u. s. w. 11 
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Die Tonoi des Aristoxenus. 
F Hypodorisch Orch. — — — 

^ jjpj Fis Hypoiastisch, Tief-Hypophrygisch^ 

G Hypophrygisch Orch. — Aul. Hyd. 

Gi * Hypoäolisch, Tief-Hypolydisch^ 

A Hypolydisch Orch. Kith. Aul. Hyd. 

B Dorisch Orch. — — — 





// lastisch, Tief-Phrygisch .... — Kith. Aul. - 

c Phrygisch Orch. — Aul. Hyd. 

^jjpl eis Aeolisch, Tief-Lydisch^ ... 

■ 

d Lydisch Orch. Kith. Aul. Hyd. 

es Mixolydisch, Hyperdorisch . . . Orch. — — — 
e Hoch-Mixolydisch, Hyperiastisch . — Kith. Aul. Hyd. 
f Ilypcrmixolydisch, Hyperphrygiscb^ 

Die später hinzugefügten Tonoi. 
ffjp fis Hyperäolisch — . — Aul. — 

g Hyperlydisch — — — Hyd. 

Die beiden in der nacharistoxenischen Zeit hinzugefügten 
Scalen werden beide praktisch angewandt, die eine im höheren 
fis von den Auleten, die andere im höheren g von den Hydrau- 
len. Gleiches gilt aber nicht von allen aristoxenischen Scalen. 
Ungebräuchlich sind von ihnen 1) die höhere Octave des hypo- 
dorischen, der hypermixolydischc oder hyperphrygische Ton 
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in f; 2) sodann die Tonarten mit 3, 4, 5 Kreuzen : Hypoiastisch, 
Aeolisch und Hypoäolisch. Diese fallen also aus der Praxis aus, 
auch angenommen, dass vereinzelte Versuche gemacht sind, darin 
zu componiren. Von den 5 Kreuz-Tonarten, welche Aristoxenus 
statuirt, siriH also nur die mit 1 und 2 Kreuzen und zwar in der 
Musik der Kitharoden und Auloden gehräucblicb. Waren aber 
einmal diese beiden aufgekommen, so erforderte es die Conse- 
quenz, dass die musikalische Theorie auch die übrigen Kreuz- 
Tonarten wenigstens als praktisch brauchbar hinzufugte. Aristo- 
xenus, der die Systeme aufgestellt, that hiermit nichts anderes, 

als was Bach für die Transpositionsscalen der modernen Musik. 

i 

Geschichte der älteren Transpositionsscalen. 

Es gab aber auch eine Zeit, in welcher nicht einmal die 
Scalen mit 1 und 2 Kreuzen gebräuchlich waren, die nur eine 
Neuerung der Kitharoden aus der Grenzperiode der klassischen 
und alexandrinischcn Zeit sind und von ihnen auch zu den Au- 
leten übergingen. Vgl. darüber das Nähere unten. In jener 
früheren Zeit kannte die Praxis und ebenso auch die Theorie 
nur die P-Tonarten einschliesslich der Scala ohne Vorzeichen. 
Wir müssen diese Scalen die „sieben älteren Tonoi" nennen. 
Die Quelle, aus welcher die meisten der uns erhaltenen kleine- 
ren musikalischen Werke geflossen sind, hat neben den nach- 
aristoxenischen und aristoxenischen auch diese älteren namhaft 
gemacht, und die betreffende Stelle jener Quelle ist wenigstens 
von einem der uns vorliegenden Epitomatoren, dem Bacchius p. 
1 2, excerpirt worden : Ot dl xovg ima (sc. xqonovg adovxig), xt- 
vag (sc. ixdovGi); Mt^okvdtov, Avöiov, &Qvyiov, J&Qtov, 'Tico- 
Xvötov, 'TnocpQvyiov, 'TnodtoQtov. Das sind dieselben 7 Scalen, 
von welchen Ptolemaeus 2, 11 mit Ausschliessung aller Kreuz- 
Tonarten spricht. In einer anderen Stelle nennt er ausser die- 
sen sieben auch noch die höhere Oclave der hypodorischen, den 
'TmQfxt^okv^iog xovog, und diese acht sind es, von welchen Boe- 
thius 4, 14 die Notentabellen des diazeuk tischen Systems gibt. 
Abgesehen von dieser höheren Octave stellt sich das Verhältniss 
zwischen den älteren und den von Aristoxenus reeipirten Tonoi 
folgendermassen heraus : 

11 * 
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Alte Tonarten: 

: | W Hypodorisch 



v 3i G Hypophry 
F ' gisch 



A Hypolydisch 

Vtr B Dorisch 



5 



c Phrygisch 



rf Lydisch 



Aristoxenische: 

Hypodorisch 

Fis Hypoiastisch, unge- 
bräuchlich 

€? Hypophrygisch 

$F ö«. Hypoäolisch, unge- 
bräuchlich 

A Hypolydisch 

JB Dorisch 

5tt H Jastisch, bei Kitharo- 
den und Auleten 

e Phrygisch 

tt eis Aeolisch, unge- 
Hft-f bräuchlich 



d Lydisch 




5$ 



gfcj es Mixolydisch j^j^ffi e* Mixolydisch 



c Hoch-Mixolydisch, beiKi- 
tharoden und Auleten. 

Man kann sonst nicht von Ptolemaeus sagen, dass er die 
Praxis der Musiker unberücksichtigt lässt; er ist vielmehr der 
Einzige, welcher auf die Octavengattungen , die Tongeschlechter 
und die Chroai der Kilharoden wie der Lyroden ausführlich und 
eindringlich eingeht und uns darüber die werthvollsten Notizen 
zukommen lässt. Es würde unbegreiflich sein, dass er die bei 
den Kitharoden und Auleten gebräuchlichen Transpositionsscalen, 
die iastische und hochmixolydische, unerwähnt gelassen, ja ihrer 
Aunahme geradezu opponirt hätte, wenn sie in der Praxis der 
Kitharoden eine gleich grosse Bedeutung wie die übrigen von 
ihnen gebrauchten Tonarten gehabt hätten. Wir müssen des- 
halb sagen: die beiden Kreuz -Tonarten kommen allerdings in 
der Praxis der Späteren vor, aber eine gleiche Bedeutung wie 
die V -Tonarten haben sie niemals erhallen. Denn man kann 
auch nicht annehmen, dass die Kreuz-Tonarten im Laufe der 
Zeit obsolet geworden seien. Wir sehen ja gerade in den Sca- 
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Jen der vemeooi aus der nacharisloxenischen Zeit eine bei den 
Auleten gebräuchliche Kreuzscala von 3 Kreuzen hinzukommen, 
die dem Aristoxenus noch unbekannt war. Die Orchestik, welche 
nur b-Tonarten gebraucht, hat am Alten festgehalten, die Kitha- 
roden und die Auleten, welche auch Kreuz-Tonarten aufgenom- 
men, sind die Neuerer. Den unumstösslichen Beweis, dass der 
ältesten Zeit die Kreuz-Tonarten fremd waren, gibt Aristoxenus, 
der uns in der Einleitung seiner Stoicheia harmonica p. 37 
mit den Transpositionsscalen der alten Harmoniker bekannt 
macht, welche noch einfacher und beschränkter sind, als die 
des Ptolemaeus. Diese und die sonstigen Ton Aristoxenus ge- 
machten Angaben über die Musik der alten Harmoniker, deren 
Schriften ihm vorliegen, gehören zu dem wichtigsten, was wir 
überden Standpunct der älteren griechischen Musik kennen lernen. 

Zuerst sagt Aristoxenus: „Bei den Aelteren ist eine solche 
Verschiedenheit in- der Aufzählung und Benennung der Transpo- 
sitionsscalen, dass sie an das Schwanken erinnert, welches unter 
den verschiedenen griechischen Staaten in der Zählung der Mo- 
natstage besteht. Was bei den Korinthern der zehnte Monats- 
tag ist, ist bei den Athenern der fünfte, bei Anderen wieder der 
achte. Ebenso machen es die Harmoniker mit den xovoi." — • 
Dann heisst es im Einzelnen: 

ovxto :y«Q ot pev x<ov ccquovikcov Xiyovßi ßagvxaxov pev xov 
'Tnodcogiov x6v xovav. 

xovxov dh fifiixovta (ogvxEQOv) xov dtootov. 

xov dt dcoglov xovg> xov Q>qvyiov. 

toöavxcog ös xai xov Oovyiov xov slvdtov exiow xova. 

y\\i\,xovt<a de b£vxs gov xovxov xov Mi^okvStov. 
Für xovxov im ersten und fünften Satze hat Meibom im Texte 
mit dem Cod. Leid, xovxgjv. Das richtige ist jedenfalls xovxov 
der Codd. Oxonienses. Das Wort oI-vxsqov im zweiten Satz fehlt 
in den libb. Der fünfte Satz steht in den libb. an zweiter Stelle. 
Dass dann der mixolydische xovog an unrichtiger Stelle steht, 
hat bereits Meibom bemerkt : „Caelerutn xov Mij-oXvdtov vix rede 
ibi legi puto. u Dieser fünfte Satz stand ursprünglich am Ende, 
wohin wir ihn hingestellt haben: das wird wohl Jedrm zwei- 
fellos erscheinen, welcher die weiter folgenden Worte des Ari- 
stoxenus hinzuzieht. 
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Arisloxenus nämlich sagt weiter: 

"Exeqoi 6h noog xoig dor^nivoig xov 'Tnopovyiov avXov nqo$- 
ti&iativ iid xo ßaov. Diese Tonart nahm diese andere Klasse 
der Harmoniker also bloss für die Instrumentalmusik der ov- 
Xol an. 

Endlich drittens: 

Ot <f av itQog xrjv xutv avXmv xov%r\6iv ßXinovxsg xQttg (uv 
xovg ßuqvxaxovg xgiöi ddosoiv an aXXr\Xa>v x^ql^ovdi, xov xi 
'Tnotpovyiov xai xov 'Titoöoyoiov %ai xov 4<oqiov' xov de &ov- 
y*ov €tno xov Aoyqlov xova, xov Öe AvÖiov cmo xov Oqvyiov na- 
Xiv xqug dUtiug captoxaCiv. woavxcog öe xai xov MtlgoXvdiov xov 
Avülov. 

Von den sieben xovoi des Ptolemaeus ist der tiefste der 
'Titoüoyaiog, es folgt der r Tno<povytog und auf diesen der r Tno- 
Xvdiog, dann der Jcooiog u. s. w. bis zum Mi^oXvSeog. Die 
hier von Aristoxenus vorgeführten drei Systeme unterscheiden 
sich davon zunächst dadurch, dass sie mit dem Namen f 7Wo- 
oiog den unmittelbar unter dem Jmoiog liegenden tovo? bezeichnen, 
also denselben, welcher dort 'TnoXvdiog heisst. Mit ihm endet 
bei den zuerst angeführten Harmonikern die Scala der xom 
nach der Tiefe zu. Die an zweiter und dritter Stelle genannten 
nehmen über demselben noch den Titoq>Qvyiog an ; der tiefste, 
bei Aristoxenus und Ptolemaeus 'Tnoö&oiog genannte xovog fehlt 

allen dreien. Die dritte Klasse weicht nur darin von der zwei- 

■ * 

ten ab , dass bei ihnen der 'Tnodtooiog und Avfoog etwas tiefer 
steht (um einen Viertelston). Setzen wir also für beide den tief- 
sten xovog, den 'Tnopovyiog , in G an (wie bei Aristoxenus und 
Ptolemaeus) , so ergibt sich folgende Scala : 

i Zweite Klasse. Dritte Klasse. 

'Titotpovyiog . . Gi ...... 



dcagiog 

Avdioq . 
Mil-oXvÖiog 



> 1 xov. 



B 

c 
d 
es 



\ 1 T)(ltT. 
}l TO*. 
\ 1 XOV. 



}3 öisang 
zu tiefes A\ n . 

>3 ddong 

|1 xov. 

zu tiefes dl Ä _ , 

13 foiasig 
. . . es* 



Die Vertreter der dritten Klasse sind, wie sich aus den Worten 
xrpr avXmv xovnriciv ßXiitovxcci ergibt, Organiker, die von der 
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Instrumentalmusik der Auletik ausgehen. Eis mochte in der Ei- 
gentümlichkeit ihrer Instrumente liegen, dass hier die Tonart 
in A und d etwas tiefer stand als sonst. Die Vertreter der zwei- 
ten Klasse hatten wenigstens den tiefsten xovog in G, wie schon 
bemerkt, nur mit Rücksicht auf die avXoi aufgenommen, die 
Tonart in A und d aber stand bei ihnen in der gewöhnlichen 
Tonhöhe. 

Während diesen beiden Klassen die Tonart in F fehlt, fehlt 
der ersten Klasse auch noch die Tonart in G; sie fangen mit 
'der Tonart in A an, die sie mit jenen beiden andern den rovog 
'Titoö&Qiog, noch nicht wie die Späteren 'TnoXvdiog nennen. Für 
die weiteren höheren xovoi bestehen mit Ausnahme der zu tie- 
fen Stimmung des 'Tnodcfyiog und Avöiog in der dritten Klasse 
keine weiteren Verschiedenheiten gegenüber den gleichnamigen 
xovoi des aristoxenisch-ptolemaeischen Systems. 

Die an erster Stelle genannten Harmoniker vertreten in ih- 
rer Pentas von xovoi das einfachste und ursprünglichste System. 
Von ihnen müssen wir ausgehen und dabei nicht vergessen, dass 
wir unter den Harmonikern diejenigen Vorgänger des Aristoxenus 
zu verstehen haben, welche in ihren Schriften hauptsächlich nur 
Notentabellen aufstellten, in diesen aber nur das enharmonische, 
nicht das diatonische und chromatische Geschlecht berücksichtfg- 
ten und ferner in ihren Scalen nur die Octaven, aber keine län- 
geren Systeme vorführten. Vergleichen wir ihre xovoi mit den 
P-Scalen des Aristoxenus und Ptolemaeus. 



Traosposilions 


- Scalen | 


der älteren Harmo- 




des Ptolemaeus 


niker 




u. s. w. 




/' 


Hypodorisch 




G 


Hypophrygisch 


Hypodorisch 


A 


Hypolydisch 


Dorisch 


B 


Dorisch 


Phrygisch 


c 


Phrygisch 


Lydisch 


d 


Lydisch 


Mixolydisch 


es 


' Mixolydisch 



Das Hypodorische der Späteren, wie wir es bisher kennen 
gelernt, beginnt mit einem Proslambanomenos , welcher eine 
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Quarte tiefer liegt als der Proslambanomenos des Dorischen, ist 
ein Fmoll; das Hypodorisch der A eiteren dagegen beginnt einen 
Halbton tiefer als das Dorische, also mit A, ist demnach derselbe 
tovog } welchen die Späteren Hypolydisch nannten. Die Späteren 
gehen bis F hinab, die Früheren nur bis A. Wir haben zu- 
nächst die Scalen jener älteren Harmoniker im Einzelnen aufzu- 
führen. Hier würden wir nun unüberlegt handeln, wenn wir 
ohne weiteres annehmen wollten, dass diese Aelteren bereits wie 
Aristoxenus das volle diazeuktische System von dem Umfange 
einer Doppeloctave gekannt hätten, da wir wissen, dass sich das- 
selbe erst aus einem Dodekachord entwickelt hat. Dies Dode- 
kachord ist es, welches noch Plato zu Grunde legt, als es ihm 
darauf ankommt, neben dem Octachord noch für eine grössere 
Scala ein umfangreicheres System zu haben. Vom vollen dia- 
zeuktischen System zeigt sich bei ihm noch keine Spur. Für 
die Stelle, in welcher Plalo in der Republik über die verschie- 
denen Octavengaltungen spricht, gibt Aristides p. 21 eine Noten- 
tabelle der von ihm berücksichtigten Oclavengattungen : es seien 
diese Octavengattungen dieselben, alg nai ot nuw ncthxioxazoi 
TtQoq zag agfioviag x^iprat. Wir erkennen in diesen leicht 
die alten Scalen, welche nach Aristoxenus in den Werken der 
alten Harmoniker vorkamen, besonders aus dem Grunde, weil die 
Scalen des Aristides sämmtlich dem enharmonischen Geschlecht 
angehören, also gerade demjenigen, welches, wie wir aus Aristo- 
xenus wissen, das von den alten Harmonikern berücksichtigte 
war. Wir haben § 30 auf diese Notentabellen des Aristides 
näher einzugehen ; hier kommt es uns nur darauf an, zu bemer- 
ken, dass sie mit Ausnahme der räthselhaften lydischen Octave 
sämmtlich der diazeuktischen lydischen Transpositionsscala ange- 
hören, aber mit der vnäzy\ die&vynivav dieser Scala als dem 
höchsten Tone beginnen. Dies ist aber derjenige Ton, mit wel- 
chem das dodekachordische System abschliesst. Wir werden 
also aus diesem Grunde sagen müssen: die alten Harmoniker 
hatten noch nicht das volle diazeuktische System zu Grunde 
gelegt, sie kannten noch nicht die Weiterentwickelung desselben 
zur Doppeloctave, was ohnehin auch aus vielen anderen Umstän- 
den wahrscheinlich ist. Demnach stellen sich als die fünf alten 
Tonoi der Harmoniker, wenn wir für jeden das dodekachordi- 
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sehe System diezeugmenon und das hendekachordische System 
synemmenon annehmen, folgende heraus: 

Hypodorisch: AHcdefgahcde 

A Hcdefgabcd 
Dorisch: B c des es f ges as b c des )es f 

B c des es f ges as b ces des es 
Phrygisch: cdesfgasbcdesfg 

c d es f g as b c des es f 
Lydisch : defgabc~dej~g~ä 

defgabedesfg 

Mixolydisch: es f ges as b ces des es f ges as b 
(es f ges as b ces des es fes ges as) 

Die Harmoniker haben also in ihren fünf xovoi bereits die sie- 
ben Transpositionsstufen, welche in den sieben xovoi der Späte- 
ren erscheinen, aber nur insofern sie neben dem diazeuktischen 
Systeme auch noch ein System synemmenon haben (nur ist es 
fraglich, ob auch für den mixolydischen xovog ein solches vor- 
kam). Denn die Scala 

ohne Vorzeichen ist enthalten in Hypodorisch diezeugmenon, 

mit 1 b in Hypodorisch synemmenon und Lydisch diezeugm.. 

mit 2 v in Lydisch synemmenon, 

mit 3 v in Phrygisch diezeugmenon, 

mit 4 V in Phrygisch synemmenon, 

mit 5 b in Dorisch diezeugmenon, 

mit 6 t> in Dorisch synemmenon und Mixolydisch diezeugmen. 

Der einzige reelle Unterschied zwischen den Transpositionssca- 
len der Harmoniker und den Vertretern des Systems von sieben 
xovoi ist also nur der, dass sich diese für Fmoll und Gmoll auch 
in den tieferen Tönen bewegen konnten, jene aber noch nicht. 
Der 'Grund war der, dass die frühere Zeit noch kein Bedürfniss 
hatte, diese tieferen Töne zu gebrauchen; im Gesänge kamen 
sie überhaupt nicht vor, auch in der späteren Zeit nicht, sie er- 
gaben sich erst durch den Fortschritt der Instrumente. Nach- 
dem die Neuerung gemacht, schlössen sich ihr auch einige Har- 
moniker an, wie Aristoxenus sagt, indem sie dieselbe wenigstens 
bis zum Tone G aeeepürten: sie nahmen das Hypophrygische 
„für den 'TnoyQvyiog avkog" auf. Ebenso die Organiker. 
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Interessanter ist der Unterschied in der Terminologie, dass 
nämlich die Aelteren die Tonart in A die hypodorische nannten, 
während sie bei den Späteren nach Hinzufügung zweier tieferen 
Scalen den Namen Hypolydisch erhielt. Dies führt uns auf die 
Betrachtung der den xovoi gegebenen Namen überhaupt. Nach- 
dem wir bisher die Geschichte der xovot von der späteren Zeit 
rückwärts bis auf den Standpunct der alten Harmoniker verfolg- 
ten, müssen wir jetzt von dem gewonnenen frühesten Stand- 
puncte in die spätere Zeit fortgehen. 

Die fünf ältesten Tonoi haben Einen Ton, aber auch nur 
diesen Einen (und wenn wir uns auf das diazeuktische System 
beschränken, auch noch dessen höhere Octave) miteinander ge- 
meinsam. Dies ist der Ton f: 



A H 



f 9 



d e 




B c des es f ges as b c des es f 
c d es f g as b c d es f g 
defgabcdefga 
es f ges as b ces des es f ges as b 



§5 



Dieser gemeinsame Ton aber bezeichnet, als Grundton einer Oc- 
tavengattung gesetzt, je nach der Verschiedenheit des Vorzei- 
chens eine verschiedene Octavengattung. In der Scala mit 6 b 
ist f der Grundton einer mixolydischen Octavengattung (vgl. S. 63) : 

f ges as b ces des es f t 

T ^ T "TT TT 

in der Scala mit Einem J? ist es der Grundton einer lydischen 
Octavengattung : 

fgabcdef, 

in der Scala mit 3 V der Grundton einer phrygischen Octaven- 
gattung 

f g as b c d es f y 
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in der Scala mit 5 b der Grundion einer dorischen Octaven- 
gattung 

f ges as b c des es f. 

In der Tonart ohne Vorzeichen bildet f den Grundton der Oc- 
tavengattung 

i i i * i i i 

welche man mit dem Namen iTtaveifiivrj AvöigtI oder Hypoly- 
disch bezeichnet. Diese Octavengattung wird aber erst um die 
Zeit des peloponnesischen Krieges als siebente und letzte Octa- 
vengallung bekannt 1 ) — ti)v inccvsiiiivriv Avöioxi rjmQ ivavxta 
tr> Mi^olvdiarl (vgl. S. 78) vno ddfiavog evQtja&ctt <paot roxi 
'A&rjvctiov sagt Plut. de mus. 16 nach alter Quelle. 

Man bezeichnete nun die Transpositionsscalen nach dem Na- 
men der Octavengattungen , deren Grundton der ihnen gemein- 
same Ton /"war: die mit 6 1^ als mixolydischen , die mit 1 t> 
als lydischen, die mit 3 V als phrygischen, die mit 5 b als do- 
riseben Tonos. Diese Bezeichnung der Transpositionsscalen mit 
dem Namen der Octavengattungen ist keine natürliche, aus hi- 
storischen Grundlagen unmittelbar hervorgehende Terminologie, 
sondern etwas durchaus Beflectirtes und Gemachtes: wir haben 
es hier mit der Erfindung eines Technikers zu thun, der dem 
Bedürfnisse, die Transpositionsstufen zu bezeichnen, auf irgend 
eine Weise abhelfen wollte, aber kein bequemeres als das vor- 
liegende System hat schaffen können. — Besondere Aufmerk- 
samkeit verdient hierbei die Transpositionsscala ohne Vorzeichen. 
Hier war der Ton f der Grundton keiner bis dahin bekannten 
Octavengattung; daher bezeichnete man dieselbe als „die unter 
dem dorischen Tonos befindliche Transpositionsscala", als „hy- 
podorischen Ton". Es fällt diese Terminologie in eine Zeit, wo 
nicht nur die hypolydische Octavengattung noch unbekannt war, 
sondern wo auch der Name Hypodorisch noch nicht die Bezeich- 
nung der äolischen Octavengattung war. Wir wissen, dass diese 
Tonart zur Zeit des Lasos und Pindar noch AloXiog a^ovU 



1) Ueber Polymnastus als angeblichen Erfinder vgl. unten. 
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hiess, zur Zeit des Heraclides Ponücus hatte sich dafür der 
Name 'Tnodugiog geltend gemacht. 

Also dorische Transposiüonsscala ist diejenige, in welcher 
der Ton f der Grundton der dorischen Oclavengattung ist, — 
phrygische Transposiüonsscala, worin er phrygischer Grundton, 
— lydische, worin er lydischer Grundton, — mixolydische, wo- 
rin er mixolydischer Grundton ist, — hypodorische Scala aber 
heisst ursprünglich diejenige, welche einen Halbton unter der 
dorischen Transposiüonsscala liegt. Man hat sich gewundert, 
dass die allereinfachste Transpositionsscala , die Scala ohne Vor- 
zeichen (unser Amoll), nach der allersellensten und spätesten 
griechischen Harmonie benannt ist, nämlich Hypolydisch. Wir 
sehen jetzt, dass sie ursprünglich nicht diesen Namen, sondern 
vielmehr den Namen Hypodorisch führte. 

Das System von fünf Transpositionsstufen kann nicht eher 
entstanden sein, als bis die mixolydische Tonart in Gebrauch 
gekommen war, denn auf diese Octavengattung ist die fünfte der 
dort vorkommenden Transpositionsscalen, der xovog Mil-oXvöiog, 
basirt. Wenn man sagte, Terpander habe die mixolydische Octa- 
vengattung erfunden, so haben wir bereits S. 92 angegeben, 
wie dies zu verstehen sei. Plutarch de mus. 16 berichtet, dass 
Aristoxenus über die Erfindung dieser Tonart zwei sich wider- 
sprechende Mittheilungen gemacht habe. An einer Stelle habe 
er gesagt: Zuitcpn 7tQmi\v EvQaa&ai xrjv Mil-oXvdiaxl 'itag fjg 
xovg TQceycpdoitoiovg fta#fn>, Xaßovxctg yovv avxovg Gvfcvi-at. xfj 
JcoQiari, inst kxX. In seinen £<sxoqikcc xrjg fiovaiKtjg vnofivrjfiaxa 
dagegen : Ilv&oxXeidiiv xov avXrixr\v bvqbxt\v avxrjg ysyovivai. Plu- 
tarch klärt uns über diesen Widerspruch nicht auf. Es ist nur 
ein scheinbarer Widerspruch. Der Ausdruck mixolydische Ton- 
art bedeutet wie wir gesehen haben zweierlei, einmal die mixo- 
lydische Octavengattung, sodann die mixolydische Transpositions- 
scala. Sagt also Aristoxenus einmal, Sappho sei die Erfinderin 
des Mixolydisch, das andere Mal Pythokleides sei der Erfinder 
des Mixolydisch, so sind wir gcnöthigt, das eine von der mixo- 
lydischen Octavengattung, das andere von der mixolydischen Trans- 
positionsscala zu verstehen. Pythokleides ist ein von-Plato Pro- 
tag, p. 31 6 e mit Auszeichnung genannter Musiker, der sich in 
der Zeit vor den Perserkriegen von der Insel Ceus nach Athen 
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gewandt hatte (Eustath. prooem. Pind. p. 20 Schneidew.). Er 
war also ein Zeitgenosse seines Landsmanns Simonides. Hier in 
Athen trat er als Lehrer der aepvy} ^ovaixi] auf; Agathokles und 
nach Aristot. ap. Plutarch. Pericl. 4 auch Perikles gehörten zu 
seinen Schülern. Ein schöpferischer Künstler in der Musik ist 
er nicht, er ist Techniker und Theoretiker, der als IIv&ayoQBiOQ 
auf dem pythagoreisch - doctrinellen Slandpuncte der Musik sich 
befand (schol. Plat. AIcib. p. 118c). Nennt ihn Aristoxenus den 
Erfinder des Mixolydischen , so kann dies, da ebenderselbe Ari- 
stoxenus die Sappho als Erfinderin der mixolydischen Tonart be- 
zeichnet, nicht anders verstanden werden, als dass er der Erfinder 
der mixolydischen Transpositionsscala, d. h. des Transpositions- 
systems ist, in welchem die in es beginnende Transpositionsscala 
(Esmoll), weil sie von f bis f die Scala der mixolydischen Ocla- 
vengattung umfasste, den Namen xovog Mi^oXvötog erhielt. 

Müssen wir also nach Aristoxenus Mittheilung in Pythoklei- 
des den Erfinder der Pentas der tovoi erblicken, so haben wir 
nach einer andern Quelle, die Plutarch an derselben Stelle c. 16 
anführt, einem andern Musiker derselben athenischen Schule jene 
Erfindung zuzuschreiben. Pylhokleides Schüler war Agathokles, 
Agathokles' Schüler und Mitschüler des Pindar, wie später sel- 
ber wieder der Lehrer des Dämon, war Lamprokles. Von ihm 
sagt Plutarch, er habe gesehen, dass die mixolydische Octave 
nicht an der Stelle ihren diazeuktischen Ton habe, wo man den- 
selben früher fast allgemein angenommen hätte, sondern am obe- 
ren Ende, und so habe er das jetzige Schema der mixolydischen 
Oclavengattung von der Paramesc bis zur Hypate hypaton her- 
gestellt. Von den sieben reeipirten Schemata dia pason ist nach 
einstimmigem Bericht der Musiker die mixolydische in der That 
diejenige, welche auf dem diazeuktischen System von der Hypate 
hypaton bis zur Paramese geht, der auf diesem System vorkom- 
mende diazeuklische Ton (von der Mese bis zur Paramese) bil- 
det das höchste Intervall dieses mixolydischen Schema. Es lässt 
sich daher das, was Lamprokles mit der bereits vor ihm erfun- 
denen mixolydischen Oclavengattung vorgenommen hat, auch 
wenn es uns nicht recht klar ist, wohin man früher ihren dia- 
zeuktischen Ton verlegt hat, von nichts anderem verstehen, als 
von der Aufnahme der mixolydischen Octavengallung in das dia- 
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zeuklische System und, was damit identisch ist, von der Aufnahme 
des Mixolydischen unter die xovoi. Wir haben hiernach in Pin- 
dars Zeitgenossen Lamprokles aus Athen den Musiker zu er- 
blicken, der nach der mixolydischen Octavengattung einen mixo- 
lydischen xovog aufgestellt hat, mithin den Erfinder des Transpo- 
sitionssystems von fünf Scalen, welches die von Aristoxenus 
besprochenen Harmoniker reeipirt haben. Wenn wir nun nach 
Aristoxenus Bericht dieselbe Erfindung dem Pythokleides zu- 
schreiben müssen, so ist die Discrepanz nicht so gross, als sie 
scheint. Denn abgesehen davon, dass beide derselben Schule 
angehören, heisst es nur von Lamprokles, er habe den diazeuk- 
tischen Ton fies Mixolydischen an einer anderen Stelle angenom- 
men, als fast alle Früheren; die Neuerung rührt also von ihm 
selber nicht her; er hat sie nur zur allgemeinen Anerkennung 
gebracht. Was Pythokleides zuerst aufgestellt, dem hat ein spä- 
terer Meister derselben Schule, Lamprokles, die Annahme auch 
der übrigen verschafft. — Wie es sich vor dieser Zeit mit den 
Transpositionsscalen verhalten hat, kann erst bei Gelegenheit der 
Untersuchung über die Noten erörtert werden. Wenden wir 
uns zu der auf die Periode des Lamprokles und Pindar folgenden 
Erörterung des Scalensystems. 

Man fügte den fünf xovoi zunächst zwei tiefere hinzu: in 
G und in F. Weiter ging man nicht, denn es wird uns berich- 
tet, dass F der tiefste Ton sei, der überhaupt vernommen wer- 
den könnte — wir haben schon bemerkt, dass wir mit Rücksicht 
auf die griechische Semantik diesen Ton zwar unserem F gleich- 
setzen müssen, dass aber die Stimmung bei den Griechen eine 
tiefere war als bei uns, jenes F klang etwa wie Gfe.oder D. — 
Wie sollte man nun diese beiden Scalen in F und G benennen? 

Man wird zunächst denken, diese Scalen in F und G und 
ebenso auch die Scala in A wären ganz aus demselben Grunde 
Hypodorisch, Hypophrygisch und Hypolydisch genannt, wie die 
Scalen in B y c, d u. s. w. Dorisch, Phrygisch, Lydisch, denn 
wie in diesen letzteren der gemeinsame Ton f der Grundton der 
dorischen, phrygischen, lydischen Octave sei, so sei in jenen 
derselbe Ton f der Grundton der hypodorischen , hypophrygi- 
schen und hypolydischen Octavengattung:* 
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Hypodorisch : t 
F G As B c des es f g as b c des es f 

TT TTT T T 

Hypophrygisch : 
G A B c d es f g as b c d es f g 

TTTTTTT 

Hypolydisch: 

A H c d e f g a h c d e f g a 

1 1 1 \ 1 1 * 

So stellt auch Ptolemaeus diesen Zusammenhang zwischen 
den Transpositionsscalen und den gleichnamigen Octavengaltun- 
gen dar. Es ist dies aber nicht ganz richtig. Denn es setzt 
diese Erklärung voraus, dass schon damals die Namen Hypodo- 
risch, Hypophrygisch, Hypolydisch als Bezeichnungen der Octa- 
vengattungen gedient hätten, welche in der alten Zeit Aeolisch, 
lastisch, Epaneimene Lydisti genannt wurden. Wir haben aber 
nachgewiesen, dass für die Zeit, wo das System der fünf roVot 
galt, der Name Hypodorisch noch nicht wie später zur Bezeich- 
nung der äolischen Octavengattung diente, denn sonst halte man 
damals die Transpositionsscala in A, in welcher der Ton f ja 
ganz und gar nicht als Grundton der äolischen oder später so- 
genannten hypodorischen Tonart war, nicht hypodorisch nennen 
können. Glaubt man also, es wären bei der Aufstellung des 
Systems von sieben Tonoi die drei Tonoi in F, G, A deshalb 
Hypodorisch, Hypophrygisch, Hypolydisch genannt, weil die in 
ihnen enthaltenen Octaven von f bis f den Namen Hypodorisch, 
Hypophrygisch, Hypolydisch geführt hätten, so muss man anneh- 
men, dass in der Zeit, welche zwischen der Aufstellung des Sy- 
stems von fünf Scalen und der .Aufstellung des Systems von 
sieben Scalen hegt, für die äolische Tonart auch der Name Hy- 
podorisch, für die iastische Tonart der Name Hypophrygisch 
aufgekommen wäre. Dies ist aber deshalb nicht möglich, weil 
bis zur Aufstellung des Systems von sieben Scalen oder mit an- 
deren Worten, so lange das System der fünf xovoi bestand, der 
Name Hypodorisch zur Bezeichnung der Transpositionsscala in 
A diente, was dem Gebrauche des W r ortes Hypodorisch im Sinne 
von äolischer Octavengattung widerspricht. 

So bleibt denn nur eine andere Annahme übrig. Als man 
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die alte Pentas der Tonoi durcji zwei tiefere erweiterte und da- 
durch eine Heptas bildete, hatten die Namen Hypodorisch, Hy- 
pophrygisch, Hypolydisch, mit denen man jetzt die tiefsten Sca- 
len bezeichnete, noch nicht die spätere Bedeutung, wonach sie 
zur Bezeichnung von Octavengatlungen gebraucht wurden. Es 
hat vielmehr diese Nomenclatur Hypodorisch, Hypophrygisch^ Hy- 
polydisch hn System der sieben Tonoi denselben Sinn, wie der 
Name Hypodorisch im System der fünf Tonoi. Unter der nach 
der jedesmaligen Octave f — f sogenannten lydischen, phrygi- 
schen, dorischen Scala lag in der älteren Pentas nur eine ein- 
zige tiefere Scala, die man als die „unterhalb der dorischen" 
liegende mit dem Namen Hypo-dorisch benannte; in der neue- 
ren Heptas lagen unter jenen Tonarten drei tiefere Scalen und 
man bezeichnete diese drei als die „unterhalb der dorischen", 
„unterhalb der phrygischen", „unterhalb der lydischen" liegen- 
den Scalen mit den Namen Hypo-dorisch, Hypo-phrygisch, Hypo- 
lydisch. Das Princip für die Benennung der tieferen Scalen 
blieb dasselbe wie früher, nur verlor die Zusatzsilbe Hypo die 
Bedeutung „unmittelbar unter" oder „unmittelbar tiefer", 
es erhielt die Bedeutung „eine Quarte tiefer". Was man 
früher Hypodorisch genannt (die Scala in A) erhielt jetzt den Na- 
men „Hypolydisch", der Name Hypodorisch wurde auf die tiefste 
Scala in F übertragen: 



4. B Dorisch 

1. F Hypodorisch 



5. c Phrygisch 
2. G Hypophryg. 



6. d Lydisch 

Z A Hypolydisch 



7. es Mixolyd. 



Die vier höheren Tonoi vom Dorischen bis zum Mixolydischen 
enthielten vom gemeinsamen Tone f an die dorische, phrygische, 
lydische, mixolydische Octavengattung, und eben nach dieser Oc- 
tavengatlung waren sie -so benannt worden. In der tiefsten 
Scala, der hypodorischen, bildete jene Octave von f bis f die 
äolische, in der hypophrygischen die iastische Octavengattung, 
in der hypolydischen die i7tavu(iivrj Avdicxl. 
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AloXicxl 



Hypodorisch : 
Hypophrygisch : 
Hypolydisch : 
Dorisch : 
Phrygisch : 
Lydisch : 
Mixolydisch: 



F 0 As B c des es f g as b . . . 

'iceoxi 

GAB edesfgabc... 

inavBifiivrj AvSioxC 
AHcdefgahcd... 

B c des es f ges as b c des es . . . 

$QvyioxC 

c d es f g as b c d es f . . . 

AvSloxC 

defga b edefg... 

es f ges as b ces des ' es f ges as . . , 



Wie in den vier höheren der Name der Octavengattung zum Na- 
men der Transpositionsscala geworden war, so wurde jetzt um- 
gekehrt, aber nach demselben Princip, für die drei tieferen der 
Name der Transpositionsscala auch als Name der in ihnen von 
f bis f bestehenden Oclavengatlung gebraucht ; für Aeolisch fing 
man jetzt an auch den Namen Hypodorisch, für lastisch den Na- 
men Hypophrygisch, für inavei^ivr) Avdtaxl den Namen Hypoly- 
disch zu gebrauchen. Dem Heraklides Pontikus ist bereits der 
Name Hypodorisch geläufiger als der alte Name Aeolisch in dem 
Fragmente bei Athenaeus 14, 264, doch ist dies das älteste 
Zeugniss für diese erst bei Ptolemaeus allgemein gewordene Sub- 
stituirung der Namen Hypodorisch u. s. w. an Stelle der äoli- 
schen Octavengattung, denn die Stellen der dem Aristoteles zu- 
geschriebenen Probleme beweisen nichts für den aristotelischen 
Gebrauch. Arisloxenus scheint sieb auch der alten Namen be- 
dient zu haben; wir müssen dies aus den mit Wahrscheinlich- 
keit aus ihm entlehnten Stellen bei Plutarch schliessen, denn 
die betreffenden Abschnitte seiner Harmonik besitzen wir leider 
nicht mehr. 

Wer die beiden tieferen Tonarten zu den alten fünf hinzu- 
fügte, lässt sich nicht mehr bestimmen. Es hindert nichts an- 
zunehmen, dass es nicht allzulange nach der Aufstellung des 
Systems der fünf Tonoi geschehen sei. Wir dürfen vielleicht an 
Dämon denken, der uns als Erfinder der inaveinivrj Avöiaxl ge- 
nannt wird. Vgl. unten. 

Griechische Harmonik u. 8. w, 1 2 
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Nachdem das System der sieben Transpositionsscalen mit 
der veränderten Bedeutung der hypodorischen aufgestellt war, 
wurde es noch nicht sofort reeipirt. Aristoxenus redet p. 37 
noch von zwei Klassen von älteren Musikern, die ausser den 
fünf allen Tonoi noch als tiefste Touart die hypophrygische an- 
nahmen. Bloss diese eine also fügten sie den alten fünf hinzu, 
aber nicht die tiefste Scala in F y sie Hessen vielmehr, wie aus 
Aristoxenus hervorgeht, den Namen Hypodorisch der Tonart, 
welche früher so genannt w urde, nämlich der Tonart in Ä. Sie 
stehen also halb auf Seite des Systems der fünf Tonoi, halb auf 
Seite des Systems von sieben Tonoi. 

§ 19. 

Geschichte der neueren Transpositionsscalen. 

K 

In dem von Aristoxenus aufgestellten System der Tonoi sind 
zu den sieben Tonoi noch sechs hinzugekommen, einmal die 
höhere Octave der tiefsten, also eine ^-Tonart, und dann zwi- 
schen den ^-Scalen die fünf Kreuzscalen. Ueber der Tonart die 
bisher die höchste war, der Mixolydischen in es, liegen nunmehr 
zwei höhere, in e und f. Dies Hinausgehen über die Mixolydi- 
sche ist es, was bei Plut. Mus. 37 mit dem Worte itctqa^iloXv- 
dia&w bezeichnet ist. Wo man Neuerungen in der Musik ab- 
hold war, widersetzte man sich diesen höheren Tonarten. Plu- 
tarch erzählt nämlich: ^AQytiovg fiev yaQ nal xoXaaiv im&etvai 
noxi q)<xOi xi} elg xv\v iiovoixrjv nctQctvopia ^rifuaaai xe xo nqmov 
xofg nXeloci xav inxet , %Qifoaod-cci nag 1 ctvxoig xovoov xal tuxqcc- 
fiil-oXvdut&iv hti%UQriaavxa. Statt xovav geben die Handschrif- 
ten ^oodwv, damit stimmt aber xolg nXeloüi nicht; mit Unrecht 
haben dies die Ausgaben in xaig nXeioGi verändert. Aber xotg 
ist festzuhalten und vielmehr %0QÖ6dv wie es hier geschehen in 
xovmv zu verändern. Der Fehler erklärt sich leicht daraus, dass 
dem Abschreiber die Geschichte von Timotheus in den Sinn kam, 
dem man in Sparta die Saiten, die den Umfang des Heptachords 
überstiegen, abzuschneiden befahl. Das Wort 7taQa(ii^oXvSia^eiv f 
welches die Ausleger richtig von einer über das Mixolydische 
hinausgehenden Tonart verstanden haben, zeigt, dass hier nicht 
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von Sailen, sondern von den die alte Siebenzahl überschreiten- 
den Transpositionsscalen die Rede ist. Von noch grösserm In- 
teresse ist der Gegensatz, in welchen Heraclides Ponticus ap. 
Athen. 14, 625 D zu den beiden über dem Mixolydischen ange- 
nommenen Tonoi tritt. Auch diese Stelle ist verdorben, lässt 
sich aber mit Sicherheit wieder herstellen : Kaxatpqovrixiov ovv 
xcSv rag fihv %ctt döog dicctpooctg ov övvafiivoav &eo>qeiv, iitaito- 
Xov&ovvxav de xy tcüv q>&6yy<av b%vxr\xt xai ßaovxr\xi xai xi&s- 
fiivov vntQ (xfjg^ M.t£oXvölov aofiovlav (sc. o£vxioav) xai naXiv 
vitsQ xavxrjg aXXtjv. ov% ooeb yaq ovöe [Üb. ovxe] xtjv r ZVrep- 
qpqvyiov tötov h'%ov6ccv rj&og , xalxoi xivig (paGiv aXXrjv ij-EVorjxi- 
vat naivriv aQpovtav 'TjtEoyovyiov [lib. 'Tnopovyiov] ' Sei de xrjv 
ao(iov£av eldog e%eiv rj&ovg r\ na&ovg, xa&aitEQ rj Aoxqioxl y xavxy 
yaq Zviot tc5v yevopiv(av xaxa Hi^avCStiv xai Mvdaqov ixqijdavxo 
itoxe xai naXiv xaxeyqovri&ri. Die hier vorgenommenen Emen- 
dationen sind für den Sinn durchaus nothwendig: die Einschie- 
bung des in den Handschriften fehlenden xrjg, die Veränderung von 
Mi£oXvöiov in -lov, von ovxe in ovöe, von 'Tnogyqvyiov in 'TiiEqcp. 
Wir erfahren also, dass es vor Heraklides Musiker gab, welche 
über der mixolydischen Scala noch eine höhere und über die- 
ser letzteren wiederum noch eine andere Scala statuirten — das 
sind die beiden auch von Aristoxenus über der mixolydischen 
{es) angenommenen Tonoi in e und f. Zur Erläuterung diene 
Folgendes : 

Die fünf und später die sieben alten Tonoi standen in einer 
bestimmten Beziehung zu den sieben ffdi? dia naawv, die neu 
hinzugekommenen nicht mehr, die nur dadurch entstanden wa- 
ren, dass man auf jedem der Halbtönc eine Octave vom tiefsten 
bis zum höchsten, eine Transpositionsscala errichtet hatte. Wie 
später Ptolemaeus und aus demselben Grunde wie dieser setzt 
sich Heraklides zu diesen neuen Tonarten in Opposition: xaxa- 
qjqovrjxiov ovv xdov xeeg (xev xerr' elöog (sc. xcSv öia naGcSv) öia- 
qx>Qctg ov dvvctplvtov &£C0Qeh>, inaxoXov&ivxnv öe xij xav (pQoyytav 
o^vxrjxi, xai ßagvxr}XL, er verachtet diejenigen, welche bei der 
Aufstellung neuer Tonarten die Octavengattungen (worauf in den 
alten sieben Rücksicht genommen ist) nicht berücksichtigen, son- 
dern nur mechanisch der Höhe und Tiefe der Halbtöne in der 
Octave folgen. Der lydische Tonos (in d) enthielt in seiner Oc- 

12* 
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tave von f bis / die lydische Octavengattung, aber der hinzuge- 
kommene Kreuzton, der Avöiog ßa^vreoog oder AioXiog 
eis dis e fis gis a h eis dis e fis . . . 
"stand weder zur lydischen noch zur äolischen Octavengattung in 
einer solchen Beziehung. Die sieben Octavengattungen unter- 
scheiden sich durch ihr ff&og, mithin auch die mit ihnen in Be- 
ziehung stehenden sieben Transpositionsscalen, aber die neu hin- 
zugekommenen nicht. „Von den beiden über dem Mixolydischen 
„angenommenen Scalen' (e M^oXvÖLog o£vxeQog und f 'Tnegn^o- 
„Xvdiog oder 'TitsQ<pQvytog) habe nicht einmal die hyperphrygische 
„einen eigentümlichen Charakter, obwohl sich Einige rühmen, 
„sie hätten eine neue Harmonie, die hyperphrygische, erfunden. 
„Denn zum Begriff einer ag^iovla gehöre es, dass dieselbe ein 
„bestimmtes ri&og oder nd&og habe ; das sei der Fall bei der 
„lokrischen, aber nicht bei der hyperphrygischen." Weshalb 
hier Heraklides neben der hyperphrygischen die lokrische nennt, 
ist leicht einzusehen. Der hyperphrygische xovog ist die höhere 
Oclave des Hypodorischen (von f bis f). Nun wissen wir, dass 
mit der Hypodorischen Octave die lokrische Harmonie in der 
Reihenfolge übereinkommt, sie erhält aber durch andere harmo- 
nische Behandlung ein töiov tj&og (s. S. 82). Aber das Hyper- 
phrygische, sagt Heraklides, hat kein tdiov ij&og, denn es ist nur 
die höhere Octave des Hypodorischen ohne irgend eine harmo- 
nische Eigenthümlichkeit. So erklärt sich also, weshalb Hera- 
klides sagt, nachdem er von den zwei über dem Mixolydischen 
liegenden xovoi, dem höheren Mixolydisch und Hyperphrygisch, 
gesprochen hat: „nicht einmal (ovdi, uicht ovxs) die hyperphry- 
gische hat ein eigenes fj&og" — denn man hätte gerade von 
dieser, die mit der hypodorischen übereinstimmt, noch am er- 
sten erwarten können, dass sie ein solches besässe. Auch Pto- 
lemaeus, der gegen alle Kreuztonarten aus demselben Grunde 
wie Heraklides opponirt, gesteht wenigstens an einer Stelle der 
hyperphrygischen (er nennt sie hypermixolydische) eine gewisse 
Berechtigung zu, und so findet sie sich bei Boethius neben den 
sieben Tonoi als achter und letzter aufgeführt. 

Heraklides sagt also : „die älteren Tonoi, welche den sieben 
Harmonieen oder d'örj xüv dia netaav entsprechen, haben ein 
tdiov iftog, denn die auf ihnen vorkommende Octave von f bis / 
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enthält die sieben tidy dia naacav oder ctQfiovtm und können da- 
her selber agfiovCai genannt werden. Aber bei den neuen To- 
noi, in denen jene Beziehung auf die Octavengatlungen nicht 
vorhanden ist, ist dies nicht der Fall." Wir vermögen seiner 
Polemik genau zu folgen und verstehen, wie er darauf kommt, 
aber wirklich berechtigt ist seine Polemik dennoch nicht. Die 
sieben alten Transposilionsscalen haben zwar eine Beziehung zu 
der Octavengattung, verdanken dieser zum Theil ihren Namen 
und zum Theil ist wegen dieser Beziehung ihr Name auf die 
Octavengattungen übertragen worden: die griechische Theorie 
hat, wie wir sehen, diese Beziehung festgehalten, aber wir müs- 
sen zugleich sagen, dass die sieben alten Tonoi unabhängig von 
den Octavengattungen sich frei und selbständig aus dem Leben 
der Praxis herausgebildet haben und dass ihre Beziehung zu den 
Octavengattungen nur eine äusserliche ist, nicht aber auf dem 
innern Wesen beruht. Und wenn Heraklides sich denkt, die sie- 
ben alten Tonoi hätten ein mit den sieben Octavengattungen im 
Zusammenhang stehendes »i#og, die übrigen aber hätten es nicht, 
so ist dies reine Täuschung. Auch auf uns Moderne macht die 
Verschiedenheit der Transpositionsscalcn einen verschiedenen Ein- 
druck — selbst bei der gleichschwebenden Temperatur des Cla- 
viers, was auch Einige dagegen sagen mögen — es klingt aus 
f-dur ein anderes iföog heraus, als aus fis-dur; aber diese ver- 
schiedene ethische Wirkung der Transposilionsscalen ist ganz un- 
abhängig von der ethischen Wirkung der verschiedenen Octaven- 
gattungen, des Dur und Moll, und nicht bloss die fe-Scalen, son- 
dern auch die Kreuzscalen bringen eine solche verschiedene 
Wirkung hervor, auch wenn wir über dieselbe bis jetzt noch 
nicht recht ins Klare gekommen sind. 

Gegen wen ist diese Polemik des Heraklides Pontikus ge- 
richtet? Da das System der neueren Tonoi das arisloxenische 
genannt wird, so ist es sehr wahrscheinlich, dass Heraklides hier 
gegen seinen Zeitgenossen Aristoxenus kämpft. Wir wissen, dass 
Aristoxenus nach Herausgabe seiner ciqxcci Angriffe erfahren hat, 
gegen die er sich in seinen weiter ausgeführten Stoicheia har- 
monika zu vertheidigen Gelegenheit findet; ebenso stiess später 
seine Rhythmik auf Widersacher, denen er in dem Fragmente 
Ttsgl xqovov nqmxov entgegentritt. Es ist auch kaum anders zu 
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denken, als duss zwei Männer wie Aristoxenus und Heraklides, 
die ganz auf ein und demselben Felde arbeiteten, sich feind- 
lich berührt haben müssten. Der Angriff des Heraklides xaia- 
cpQQvrfzfov ovv rwv rag fiev %ux* tlöog diacpooccg ov dwaphtov 
öecoQeiv ist ziemlich stark, aber Aristoxenus war ja wenigstens 
gegen seine Vorgänger nicht weniger ungerecht. Indess ist wohl 
kaum anzunehmen, dass Aristoxenus allein das neuere System 
der 13 Tonoi aufgebracht: der praktische Gebrauch der Kitba- 
roden musste schon vor ihm die beiden Kreuztonarten in e und 
H aufgebracht haben, die demselben, wie wir wissen, eigen war, 
und Aristoxenus schloss sich auch hier mit seiner Theorie den 
Thatsachen an. 

In Frage kommen jetzt noch die Benennungen, die den 
neuen Tonarten gegeben wurden. Es stellt sich deutlich ein dop- 
peltes Princip der Nomenclatur heraus, das eine, in welchem 
für die neuen Tonarten die Namen iastisch und äolisch gebraucht 
werden; das andere, wo für sie nur die Namen dorisch, phry- 
gisch, lydisch mit Zusätzen erscheinen. Dies zweite ist offen- 
bar das ältere und möge hier zuerst betrachtet werden. In ihm 
kommt wieder für die drei höchsten Scalen eine doppelte Be- 
zeichnung vor (vgl. Ptol. 2, 11 und Heraclitl. 1. 1. S. 179). 

F Hypodorisch B Dorisch es Mixolydisch oder Hy- 

perdorisch 

Fis Tief Hypophry- H Tief Phrygisch e Hoch Mixolydisch oder 
(Tisch Tief Hyperphrygisch 

G Hypophry- c Phrygisch / Hypermixolydisch od. Hy- 
gi6ch perphrygisch 

Gis Tief Hypoly- eis Tief Lydisch 
disch 

A Hypolydisch d Lydisch 

Die tieferen der eingeschalteten Tonarten Fis, Gis, H y eis sind 
nach den alten benannt. Da fis einen Halbton unter dem Hypo- 
phrygischen liegt, nannte man es tief Hypophrygisch oder tiefe- 
res Hypophrygisch, für die entsprechenden alten Tonarten wurde 
dann der Zusatz hoch oder höheres Hypophrygisch u. s. w. an- 
genommen. Man hätte diese Kreuztonarten auch ebensogut oder 
besser noch nach den unmittelbar vorausgehenden tieferen be- 
nennen können, die Scala in Fis als höheres Hypodorisch, die 
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Scala in gis als höheres Hypophrygisch, dann halte einmal lieber- 
einstimmung mit der Bezeichnung der e- Scala als der höheren 
inixolydischen stattgefunden und es wäre dann auch eher ein 
Zusammenhang zwischen Transpositionsscala und der gleichna- 
migen Octavengatlung vorhanden gewesen, z. B. für c und eis: 

e d es f g as b c d es f 
eis dis c fts gis a h eis d e fis 

und so auch für die übrigen. Aber wie schon Heraklides sagt: 
tqJv Tag in.lv xar' sldog ötacpoqccg ov öwafiivcav fc&qstv , inccKO- 
kov&evxmv de xrj xav y&oyyaw o^vxrjxi xal ßaqvxrixt y wenn auch 
der Ausdruck ov dwafiivow zu stark ist. 

Von den beiden höchsten der hinzugefügten Tonarten ist 
die in e, wie gesagt, nach der unmittelbar vorausgehenden als 
höheres Mixolydisch bezeichnet, die Tonart in f heisst Hypermixo- 
lydisch als die über der mixolydischen liegende, wobei man 
sich sowohl denken kann: „die über dem höhern Hypermixoly- 
disch (e) liegende" als auch „die über dem Mixolydischen schlecht- 
hin" oder „die über den (beiden) Mixolydischen liegende" denken 
kann. Wir sehen hier das Wort vneo angewandt, wie bei den 
alten Harmonikern das Wort vtco in der Bezeichnung der ^-Scala 
als der hypodorischen (d. h. unmittelbar unter der dorischen lie- 
genden). 

Für dieselbe hypermixolydische Scala kommt aber auch der 
Ausdruck hyperphrygisch vor, und schon Heraklides gebraucht 
denselben, ein Beweis, dass er auch dem Aristoxenus bekannt 
gewesen sein muss, obwohl wir aus Euklid und Aristides dies 
nicht erkennen können. Ist das Wort vnto in r Tit£Q(ii£oXvdiog 
gebraucht wie vno bei den alten Harmonikern, so hat es in 'Tneo- 
<povyu>g denselben Sinn wie vno bei den Vertretern des Systems 
von sieben Tonoi, nämlich den Siun von „um eine Quarte höher". 
Wer diese Scala hyperphrygisch genannt hat, der muss natür- 
lich für die es-Scala (Mixolydisch) auch das Wort Hyperdorisch 
gebraucht haben und für die Scala in e (für welche später der 
Ausdruck Hyperiastisch vorkommt) den Ausdruck „Tiefhyperphry- 
gisch", der zwar nicht nachzuweisen ist, aber sich aus der Ana- 
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logie von dem gleichbedeutenden Hypoiastisch und Tiefhypophry- 
gisch ergibt. Durch diesen Gebrauch von Hyperdorisch für Mi- 
xolydisch, von Hyperphrygisch für Hypermixolydisch kommt 
allerdings eine schöne Consequenz in die Terminologie der Sca- 
len: das durch die Ausdrücke Hypodorisch und Dorisch, Hypo- 
phrygisch und Phrygisch u. s. w. bezeichnete Quartenverhältniss 
kommt jetzt durch Hyperdorisch, Hyperphrygisch zum AbschJuss 
und wir haben somit eine sich dem Quintencirkel annähernde 
Terminologie. Da wie gesagt der Ausdruck Hyperphrygisch 
schon dem Heraklides bekannt ist, so dürfen wir diese Nomen- 
clatur wohl auf Aristoxenus zurückführen; die Namen Hochmixo- 
lydisch und Hypermixolydisch scheinen schon vor ihm entstanden 
zu sein — denn wir müssen, wie wir bereits bemerkt haben, 
voraussetzen, dass Aristoxenus die Veranlassung zur Aufstellung 
des neuen Systems von 13 Scalen in der Praxis fand. 

Die Einführung der Namen lastisch und Aeolisch für die 
Kreuztonarten ist sicherlich erst nacharistoxenisch : 

F Hypodorisch B Dorisch es Hyperdorisch 

Fis Hypoiastisch // lastisch e Hyperiastisch 

G Hypophrygisch c Phrygisch f Hyperphrygisch 

Gis Hypoäoliisch eis Aeolisch fis Hyperäolisch 

A Hypolydisch d Lydisch g Hyperlydisch 

Die Scalennamen, welche Aristoxenus vorfand: Hypodorisch, Hy- 
pophrygisch, Dorisch, Phrygisch, standen zu den gleichnamigen 
Octavengattungen in einer bestimmten Beziehung, die ihm gewiss 
ebensowenig unbekannt sein konnte, wie seinem Zeitgenossen 
Heraklides und seinem um 400 Jahre späteren Nachfolger Ptole- 
maeus. Er wusste auch, dass äolische und hypodorische, iasti- 
sche und hypophrygische Octavengattung identisch war, und hätte 
gewiss nicht den Fehler begehen können, die Namen lastisch 
und Aeolisch auf Transpositionsscalen zu übertragen, die zu je- 
nen Octavengattungen in gar keiner Beziehung standen. Erst ei- 
nem Späteren ist es zuzutrauen, dass er, um die allerdings etwas 
schleppende Terminologie Tnotpqvyiog ßccQvxsQog, &Qvyiog ßctQv- 
nQog u. 8. w. zu vermeiden, dafür ohne weiteren Grund die 
Namen Titoidoxiog, 'Idanog u. s. w. substituirte. Denn er konnte 
keinen weiteren Grund haben als die Reflexion: „in der Ter- 
minologie der Tonoi kehren die Namen der Octavengattungen 
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wieder, so mag denn auch der Name der iastischen und äoli- 
schen Octavengaltung, der hier bisher noch nicht erscheint, an 
Stelle des schleppenden Tiefphrygisch und Tieflydisch in irgend 
einer Weise verwandt werden." In diese neue Nomenclatur 
wurden dann auch die beiden neuen erst nach Aristoxenus hin- 
zukommenden höchsten Scalen in fis und g aufgenommen, von 
denen wir wissen, dass sie sich in der späteren Praxis herausge- 
bildet hatten, jene bei den Auleten, diese für das Lieblingsin- 
strument der römischen Kaiserzeit, die Hydraulis. 

Wir haben schliesslich noch eine Notiz des Ptolemaeus 2, 6 
zu berücksichtigen: 'AnXcog yocQ ztivg xqeig xovg et Qictioxa- 
xovg, Hakovfiivovg öh Aagtov xai Oqvytov xat Av- 
Ölov ... tovo) öiacpeQOvrag aXXrjXcjv vno&i{ievot, xcti dta xovro 
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ißoxovovg avxovg ovoiidfrvxeg. Hiermit ist zu vergleichen Bacch. 
p. 12: Oi xovg xgetg xoonovg (-= xovovg) adovxeg xlvccg 
aöovGi\ AvdioV) <X>ovytov 9 JaQiov. Oi ös xovg hsut xtvag; 
Mt^okvdiov, AvöioV) Ogvyiov, dcbQiov, 'TnoXvöiov, 'TntqcpQvyiov^ 
'TjtodtoQiov. 1 ) Also bevor das von den ältesten Harmonikern zu 
Grunde gelegte System der fünf Tonoi aufkam, soll es drei 
Tonoi gegeben haben. Dies widerstreitet nicht dem S. 165 ge- 



1) Anders ist es, was Aristid. p. 25 berichtet: Hol 6% tut yivet 
tpaV d&Qiog, «Ppvytos, AvStog , was dahin zu verstehen ist, dass 
z. B. der xovog dcogiog und Tno8<oQiog y der $Qvyiog und TnotpQvyiog, 
der Avdiog und Tnolvdiog ein einheitliches ysvog bildet. Wohin hier 
der Mi^oXvSiog gerechnet werden soll, ist nicht klar. 
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prüften Berichte des Aristoxenus und wird wohl eine ganz rich- 
tige historische Thatsachc enthalten. 

Indem wir annehmen müssen, dass wenigstens der lydische und 
phrygische Tonos auch im övvrjfifihov angewandt wurde, erhalten 
wir hierdurch fünf Transpositionsscalen von 1 V bis 5 \> und 
zwar genau im Fortschritt des Quintencirkels als die ältesten. 
(Ihnen zur Seite rechter Hand S. 187 stehen die später hinzugekom- 
menen.) Die mixolydische Scala wird also erst später gebraucht, 
als die übrigen ^-Scalen. Dies stimmt auch mit anderen Ergeb- 
nissen überein (s. Cap. VIII). Aber Schwierigkeit macht, dass je- 
ner Angabe des Ptolemaeus zufolge auch die Scala „ohne Vor- 
zeichen'* (xovog 'TnoXvdiogi früher 'TnoöißQiog genannt) ebenfalls 
später sein müsste, als die Scalen von 1 fe bis 5 fe. Dies ist aus 
vielen Gründen unmöglich und Ptolemaeus Bericht muss in die- 
sem Puncle lückenhaft sein. 

Ein Terminus für die Anordnung der Transpositionsscalen 
nach dem Quintencirkel gibt Aristid. p. 25: yivovxui ds 
(sc. xav toj/wv) xat xaxu x ex q a%oqö a xoivavtai. ot fih 
yao r^LLxovLUi aXX^Xcov v7iEQi%ov<Siv , ot dl xovco, oi de xolg xov- 
xcov fiel£o6i Siaexr^iaciv^ cogxe avfißäivgiv xag xov xoiXoxioov (des 
tieferen xovog) pioag vnaxctg ylvsG&ai xov o^vxigov v\ avdnaXiv^ 
nai xaxd xag i£rjg 6(ioLcag. Hier ist von drei Arten der Reihen- . 
folge oder der Ordnung der Tonoi die Rede: 1) nach dem Halb- 
tone (das ist die vulgäre Reihenfolge der 15 Tonoi), 2) nach 
dem Ganztone (z. B. Dorisch, Phrygisch, Lydisch, wenn die Kreuz- 
tonarten nicht mitgezählt werden), 3) nach der Quarte (oder Un- 
terquinte) , wonach die pAty oder der 7tQogXa(ißav6(isvog der einen 
Tonart vtwxk\ (iiaav der andern ist, z. B. die hypophrygische 
vitdxri iiiacov d ist die lydische ^o"r\ (oder nQogXcepßccvoiJievog ) ; 
die lydische vnaxr\ (itoav a ist die hypolydische fiiarj (oder itgog- 
XctfißavotiEvog). Dies ist die xaxce xiXQa%OQb*ov noivavla der Trans- 
positionsscalen. Vgl. Bryenn. p. 481 ff. 
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Sechstes Capitel. 

Die absolute Tonhöhe und die Topoi. 

§ 20. 

Die allgemein sangbare Octave nach Ptol. 2, 11. 

Wir haben bisher mit Bellermann und Fortlage die hypo- 
dorische Transposilionsscala als ein Fmoll von F bis f, die do- 
rische als ein Bmoll von B bis b angenommen u. s. \v. Wir 
müssen aber nun weiter mit Bellermann (Anonym, p. 12 und 
Tonleitern S. 54) den Satz aufstellen : die Stimmung des Tonos 
war bei den Griechen eine tiefere als bei uns und dem Klange 
nach sieben alle griechischen Scalen tiefer als sie geschrieben 
werden. Das Verdienst dieser schönen und interessanten Ent- 
deckung gebührt wiederum, wie gesagt, Bellermann, auch wenn 
seine Auffassung im Einzelnen berichtigt und die von ihm dar- 
gelegte Thatsache noch weiter verfolgt werden muss. Sein End- 
resultat ist in seinem späteren Werke dies, dass die hypodorische 
Scala, obwohl sie der antiken Notenschrift nach ein Fmoll ist, 
wie unser Dmoll (von D bis d) oder wie unser Cismoll (von Cis 
bis cis) geklungen habe, und dass in demselben Verhältnisse die 
sämmtlichen griechischen Töne eine kleine oder grosse Terz tie- 
fer stehen, als sie geschrieben werden. In seinem frühern Werke 
hatte er F unserem C gleichgesetzt. 

Diese tiefere Stimmung geht, wie Bellermann erkannt hat, 
zuerst aus einer Stelle des Ptolemaeus (Harm. 2, 11) hervor: 
ArjXov öh ort xcxi xovxaav fiev vnoxs&Sfiivmv tjfitv tc5v xovew, xijg 
itctfr' snaoxov xy övvctfiu (liorjg, töiog xig ylvizui xov öicc nctGav 
<p&6yyog, öta xb foctQi&pov avxäv xs xai x<ov eiöeav. 'ExXapßot- 
vopivov yaQ xov dia naoeav xccxa xovg psxai-v nag xov xeXelov 
avöxrjttaxog xonovg, xovxioxi, xov cxnb xijg xij fticsi xav iiiöcav 
vndiTjg ini xrjv vx{xk\v diefcvypsvcov — evexet xov xrjv (pavfjv. ifi- 
tpiXoypQtog ceva0x(fi(peo&ctt xai xaxaylved&ai nsqi xag (lioag (.laXicfxa 
fjtfXadiag , bXtydxig ini xag axqag ixßatvovGav did xb xijg naget 
xb fiixoiop %aX6asu>g xai xaxaxaGtcag ininovov xal ßeßiaO(ievov — 
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tj pev xov Mi£oXv6lov (ihrj (rj) xaxa xrjv 6vva(iiv iqxtofio^e- 
tat rcS totcö) xrjg naQavrjxrjg xä)v 6ie1;evyp,ivtav , Xv 6 xovog to 
nqmov el6og iv tw nQOxeifiiva) itoirjor} xov öicc naömv 

v\ de xov Avdtov tw xona* r^g xqlxr\g xav dte£evy(iiva>v xaxa 

TO dfVTf^OV eltfog* 
?/ de xov Oovytov xai xonu xrjg naget fiiorjg xaxa xo xqLxov 
eldog ' 

r) de xov JuqIov t« xoita xijg tiiorjg noiovoa xo xixaoxov xai 
ftioov eUog xov dia 7taömv 

t\ 6h xov 'Tnolvdiov rw xoiup xrjg fo%avov xav fiiöatv xaxa 
xo nifATtxov eldog- 

r) 6h xov 'Tnoyovylov xa xona zrjg naovnaxtjg xd>v fiiömv 
xaxa xo txxov eldog' 

j\ de xov t Trto6cooiov xo tott«) xrjg xäv pecav vitaxr^g xara 
xo tßdopov eldog. 
Bellermann, der sich Anonym, p. 9 ff. mit dieser Stelle einge- 
hend beschäftigt, hat die von Ptolemaeus in seinem ganzen Werke 
durchgängig angewandte bvofiaola xaxa öioiv missverstanden und 
daher von den vorliegenden Worten, obwohl er die in ihnen 
über die Stimmung enthaltenen Aurschlüsse trefflich benutzt hat, 
eine im Einzelnen ganz verfehlte Deutung gegeben. Ich bin 
oben § 9 nicht auf Bellermanns Deutung der y&oyyoi xaxa 
oiv eingegangen, weil dort eine Polemik das Verständniss der 
an sich nicht leichten Sache noch erschwert haben würde. Hier 
bietet sich nun Gelegenheit, die Auffassung Bellermanns an der 
vorliegenden Stelle des Ptolemaeus einer Controle zu unterwer- 
fen. Die gewöhnliche Nomenclatur, nach welcher auf dem Sy- 
stema teleion, es mag den dorischen oder phrygischen oder ly- 
dischen Tonos, kurz jede beliebige Transpositionsscala enthalten, 
der tiefste Ton Proslambanomenos , die höchste Note hyperbo« 
laion heisst u. s. w., ist nach Bellermann die ovofxaola xaxa dv- 
vafiiv. Ist aber unter dem Proslambanomenos speciell der Pros- 
lambanomenos des dorischen Tonos, also der Ton B verstanden 
u. s. w., so ist das die bvoaaota xaxa Hoiv. Der nooglatfavo- 
fievog xaxa dvvafiiv kann F t Fis, G, Gis, B, ff, c u. s. w. 
sein, der nqogla^ßavo^evog xaxa fteoiv ist stets der Ton B. So 
weit Bellermanns Ansicht. Er entwirft zur Erklärung unserer 
Stelle eine Nolentabelie, die wir hier wiedergeben müssen, doch 
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werden wir uns, um Raum zu ersparen, erlauben dürfen, die 
unwesentlichen Theile derselben fortzulassen. 

Den Ausdruck xara övvainv hat Bellermann richtig gebraucht. 
Ob er auch den Ausdruck xata öioiv richtig gebraucht hat — 
das heisst wie ihn Ptolemaeus verstanden wissen will — wird sich 
sofort zeigen. Ptolemaeus sagt nämlich in unserer Stelle, dass 
einander .gleich seien 
1. die mixolydische (liarj natu övv. (es) und die nagav^tti *) 
(es nach Bellermann) ; 



1) Hier ist, wie auch Bellermann gesehen, die jcaQavqtri S. nata 
&t<siv gemeint; ebenso in den folgenden Nummern. Dass dies der 
Fall ist, geht aus den Anfangsworten unserer Stelle hervor. Ptole- 
maeus pflegt den Ausdruck xara &iotv gewöhnlich wegzulassen, da 
er diese 6vo(iaa£cc fortwährend zu Grunde legt. 
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2. die lydische piori kutu dvv. (d) und die x%lxv\ (des 

nach B.) ; 

3. die phrygische piari xuxa dvv. (c) und die Ttaqaneaog (c 

nach B.); 

4. die dorische (ii<srj xccxcc dvv. (6) und die (ii<trj (b nach B.); 

5. die hypolydische fii<srj xcrra dvv. (a) und die \i%avbg pkri 

(as nach B.); 

6. die hypophrygische (lidrj ttaxa dvv. (g) und die iwQ\maxi\ 

fiiamv (ges nach B.); 

7. die hypodorische (ihri naxa dvv. (f) und die vnavti fäöav 

(/*nach B.). 

Für Nr. 1, 3, 4, 7 ist dies zwar auch bei der Bellermann sehen 
Auffassung der y&oyyot %axa ftiow der Fall, aber nicht für Nr. 
2, 5, 6. Ptolemaeus sagt z. B. für Nr. 2: r\ xov AvdCov fiiati 
Kctta dvvccfiiv (das ist, wie Bellermann richtig annimmt, der Ton 
d) l<pa(>(i6&xcct x<p xonta xijg xgtxrjg xäv du&vypkv&v %tcxa xo 
ösvreQov döog — nach Bellermanns Auffassung der ovofiaalu 
xctxa &iotv ist die xqlxt] dt,t&vypiv(ov der Ton des, also einen 
halben Ton tiefer als die lydische fäarj xara dvvctfiiv — mithin 
ist der in Rede stehende q>&6yyog natu &iaiv nach Bellermanns 
Auffassung nicht derjenige Ton, welchen Ptolemaeus darunter 
versteht. Ebenso auch in den übrigen Fällen Nr. 4 und 7. Dass 
aber Ptolemaeus unter dem i<pccQ(i6£eG&ai tg> xoihq (xoitog ist Ton- 
stufe) genaue Uebereinstimmung des Tones versteht, daran kann 
nicht gezweifelt werden — sonst braucht man nur die auf un- 
sere Stelle weiter folgenden Worte durchzulesen, wo der tovog'Tjto- 
<PQvyiog ßctQvuQog milsammt den übrigen Kreuzscalen aus dem 
Grunde verworfen wird, weil in diesen Transpositionsscalen die 
(ilari keinem der Töne xara ftiaiv entspricht, sondern immer ei- 
nen Halbton höher oder tiefer ist. 

Nach der von mir § 9 gegebenen Erklärung der tp&oyyoi 
xccxa fc'rtv sind die hiermit bezeichneten Töne nicht die der do- 
rischen Transpositionsscala , es bezieht sich vielmehr die ovofia- 
aict xazu Haiv überhaupt gar nicht auf eine bestimmte Transpo- 
sitionsscala und überhaupt nicht auf Transpositionsscalen, son- 
dern auf die sieben Octavengattungen. Jeder tiefere 
Grundton einer Octavengattung heisst die x«ra vnaxr\ fii- 

gg>v dieser Octavengattung, jeder höhere Grundton (die Octave 
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des tieferen) heisst die xaxa difiv vyxrj öiefrvyfiivav dieser Oo 
tavengatlung. Die sieben Scalen der vorliegenden Tabelle be- 
zeichnen nicht bloss die sieben Transpositionsscalen , sondern 
auch die sieben den Transpositionsscalen gleichnamigen Octaven- 
gattungen : nämlich die Scala f ges as b ces u. s. w. bezeichnet 
das in der mixolydischen Transpositionsscala (6 t>) gesetzte mixo- 
lydische oder erste slSog äioc rcuacjv, die Scala f g ab c u. s. w., 
das, in der lydischen Transpositionsscala (1 t^) gesetzte lydische 
oder zweite tldog öta naaov und so fort bis zur siebenten Scala. 
Dass es aber dem Ptolemaeus in der vorliegenden Stelle gerade 
auC diese sieben Oclavengattungen ankommt, zeigt schon der 
überall hinzugesetzte Name xo kqüxov ilöog, xaxa to Ssvxsqov 
döog u. s. w. Wie der (tiefere) Grundton einer jeden Octaven- 
gattung deren vitaxr) fiiaav xaxa &i<stv heisst, so heisst der auf 
diesen folgende nächste Ton (die Secunde) die xaxa fticiv itagv- 
%axn\ fiiacov, der dann folgende Ton (die Terz) die xaxa Hoiv 
Xi%avbg fiicav u. s. w. In der obigen Tabelle ist also der in 
der ersten verticalen Reihe stehende Ton f der Grundton oder 
die Kar« &&5iv viwxk\ derjenigen Oclavengattung , die der jedes- 
maligen am Rande rechts bemerkten Transpositionsscala gleich- 
namig ist; der in der zweiten verticalen Reihe stehende Ton ist 
in gleicher Weise die jedesmalige xaxa di<stv nagtmaxri (ikav 
oder Secunde, der in der dritten Reihe stehende Ton ist die 
jedesmalige xaxa diatv U%avbg fiiaaw oder Terz u. s. w. Die 
obige Tabelle wird also richtig sein, sobald wir die über dem 
oberen Striche stehende Notenreihe fges as b c des es f, welche 
ßellermann falschlich als die <p&6yyoi. xaxa ftiaiv von der wtaxrj 
(Uocov bis zur vrjxri diefcvyiiivav hinstellt, entfernen. Haben 
wir dies gethan, dann ist 

1 . in der mixolydischen Scala der Ton es zugleich die xaxa 
bvvap.iv fiiatj (wie die zwischen die Querstriche gesetzte ovopa- 
cia xaxa dvvafiiv ergibt) und ist zugleich die nagav^xri disfcv- 
y(iivG>v xaxa ftlöiv xov Mt£oXvSfov »/ xov itqmov tqJv dia 7ta6tov 
ttöovg oder kürzer die Mi&Xvöiog xaxa ftiaiv naQavr\xi(\ öufcv- 
ypivav. 

2. In der lydischen Scala ist der Ton d die xaxa dvvafitu 
fikri und zugleich die jtvöiog xaxa diaiv xolxrj dtffrvy^vcav 

Griechische Harmonik, u. 8. w. 13 
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(d. h. der Ausdruck Avöiog von der lydischen Octavengattung 
oder dem devzegov tldog 6ia naaav verstanden). 

3. In der phrygischen Scala ist der Ton c die xaxa dvva- 
fiiv fiiörj und zugleich die &Qvyiog xaxa &ioiv naQafieaog. 

4. In der dorischen ist der Ton b die juxt« övvafuv fiiörj 
und zugleich die JaQiog xaxa &ioiv fiicrj. Die yfroyyot xara 
dvvctfiiv sind nämlich identisch mit den dagtoi xaxa &ioiv <p&6y- 
yoi (vgl. S. 107). 

5. In der hypolydischen ist der Ton a die xaxa övvafuv 
tiiatj und zugleich die 'TtaolvoVog xara fticiv fo%ccvog fiiacav. 

6. In der liypophrygischen ist der Ton g die xaxa övvafuv 
ftictf und zugleich die TnoyQvyiog xaxa ftiaiv naqvnccxi] piccov. 

7. In der hypodorischen ist der Ton f die xara övvafuv 
fUatj und zugleich die 'Tnodnqiog xaxa öiatv vnaxri fiiccov. 

So habe ich mit der Interpretation dieser Stelle zugleich die 
Probe von der Richtigkeit meiner Auffassung der von Ptolemaeus 
befolgten *bvopa(sta xara %i<siv gegeben. Gehen wir nunmehr 
auf den Anfang derselben über. Hier heisst es: „Von den uns 
vorliegenden sieben Transpositionsscalen, welche in der Zahl mit 
den Octavengattungen übereinkommen, ist jede xaxa övvafiiv 
(Uitfi (f g a b c d es) ein besonderer Ton in einer der sieben Octa- 
vengattungen." 

Davon haben wir uns bereits in dem Obigen überzeugt 
Dann fährt er fort: „Man nimmt eine Octavc (— wo wollen wir 
zunächst dahingestellt sein lassen — ) ano xrjg xrj öitei twv n*- 
oa>v wtaxrig lid xr\v vtjxriv du&vyiiivav," 

Wäre das Wo? nicht angegeben, so hätten wir eine gar 
grosse Wahl. So ist z. B. der Ton B eine vnaxrj (lisav xaxa 
ftlaiv OqvyloV) dasselbe ist der Tön c, dasselbe der Ton d, das- 
selbe der Ton es u. s. w. Der Ton c ist eine vnaxrj fihaw 
xaxa öiaw JoaQtov, dasselbe ist auch der Ton d, dasselbe der 
Ton e u. s. w. Hätte Ptolemaeus wenigstens den Namen einer 
bestimmten Octavengattung genannt, so wurde uns nur zwischen 
sieben Tönen die Wahl bleiben; aber auch das thut Ptolemaeus 
nicht, sondern er bestimmt die Lage der Octavengattung folgen- 
dermaßen: „Nehmen wir die Octave in der mittlem Tonregion 
„der fünfzehnsaitigen Scala, weil sich die Stimme am liebsten in 
„Melodieen von mittlerer Tonhöhe bewegt und nur selten über 
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„deren Grenzen hinausschreitet, denn über die mittlere, Mass hal- 
„tende Tonregion hinaus mit der Stimme in die Tiefe zu gehen 
„oder sie zu höheren Tönen anzuspannen, ist etwas Beschwer-, 
„liches und Gezwungenes." 

„Nehmen wir diese Oclave — fährt Ptolemaeus fort — 
dann wird die lydische Mese xaz« Övvecfuv (das ist unter allen 
Umständen der Ton d) zusammenfallen mit der Trite diezeugme- 
non der zweiten oder lydischen Octavengattung u. s. w." Das 
letztere wird nicht möglich sein, wenn wir die verlangte Octave 
so annehmen wollten, dass sie zwischen c und <? fiele, denn als« 
dann wäre dieser Ton c die lydische Hypate hypaton xaza ftkiv 
und somit die verlangte lydische Trite diezeugmenon der Ton a ; 
fiele sie zwischen ß und 6, dann wäre jene lydische Trite die- 
zeugmenon der Ton g; fiele sie zwischen es und es, dann wäre 
es der Ton c] Nehmen wir dagegen die Octave von f bis f t so 
ist f die lydische Hypate hypaton xtxia öioiv, und die lydische 
Trite diezeugmenon ist alsdann der Ton d. Dann haben wir 
also die Octave genommen, welche Ptolemaeus im Auge hat, 
denn nur in diesem einzigen Falle stimmt die lydische Trite die- 
zeugmenon (d) mit der Mese xaxa övvu^iv der lydischen Trans- 
positionsscala uberein. Sei es jede andere beliebige Stelle, wo 
man jene Octave annehmen möchte: es werden die beiden von 
Ptolemaeus hingestellten Töne nicht identisch sein. Auch für 
die mixolydische, dorische, phrygische Transpositionsscala findet 
die von Ptolemaeus angegebene Gleichheit der beiden betreffen- 
den Töne nur in dem Einen Falle statt, dass die verlangte Octave 
zwischen f und f angenommen wird. 

Diese Octave von f bis f ist also, wie Ptolemaeus sagt, die 
Region der Töne, in welcher die Melodieen von mittlerer Ton- 
höhe vorkommen, — in welcher die Stimme sich am liebsten 
bewegt, — über deren Grenzen sie nicht gern binausscbreitet, 
— über die nach der Tiefe zu oder nach der Höhe zu hinaus- 
zugehen beschwerlich und gezwungen ist. 

Zunächst ist mit diesem Satze des Ptolemaeus die Thatsache 
zusammenzustellen, dass von den uns erhaltenen griechischen Me- 
lodieen der Kaiserzeit die dorische auf die Muse genau diesen 
Umfang von f bis f einhält; ebenso die des Anonymus, welche 
nicht einmal für den Gesaug berechnet ist; die dorische auf He- 

13* 
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lios überschreitet diesen Umfang nur um einen Halbton nach der 
Tiefe zu (bis e), die iastische auf Nemesis um einen Ganzton 
nach der Höhe zu (g). Dies stimmt also trefflich mit Ptole- 
maeus, und wir können annehmen, dass wenn selbst die aus der 
Kaiserzeit erhalteneu Melodieen diesen Umfang nur um einen Ton 
oben oder unten überschreiten, um so mehr die Melodieen der 
früheren Zeit, die ja in Allem eine grössere Einfachheit festhielt, 
als die spätere, sich innerhalb jenes Umfangs bewegt haben werden. 

Warum hielten die Griechen diese Grenzen ein? Wenn sie 
unter Einhaltung dieses Tonumfangs Melodieen componirlen, so 
dachten sie dabei nicht an eine besondere Stimme, etwa an eine 
Bass- oder Tenorstimme, sondern sie componirlen Melodieen, die, 
ohne dass eine Transposition nöthig war, von jeder Stimme ge- 
sungen werden sollten. Vorzugsweise hatten sie dabei wohl Män- 
ner- und Jünglingsstimmen im Auge, also Bass, Bariton und 
Tenor; aber auch höhere Stimmen betheiligten sich nicht selten, 
nämlich die Alt- und Sopranstimmen der Knaben (Frauenstimmen 
sind im Allgemeinen von der wirklichen Kunst der Griechen aus- 
geschlossen). 

Bellermann sagt (Tonleitern und Musiknoten S. 55) : „Setzen 
wir den Umfang einer Melodie für die Männer von c bis es oder 
von eis bis 7, für die Knaben (und Frauen) von c bis oder 
eis bis ?, so wird eine Ueberschreitung nach unten hin für alle 
solche Männer, welche wahre Tenorstimmen haben, und für Kna- 
ben und Mädchen von wahren Discantstimmen ganz unausführ- 
bar. Den meisten derartigen Stimmen ist c schon ein unbeque- 
mer, bei vielen kaum vernehmbarer Ton, während freilich die 
Bassisten, Altisten (und Altistinnen) auf diesem c sich noch ganz 
heimisch fühlen. Diese werden dagegen, wenn die Melodie nach 
der Höhe hin es überschreitet, entweder zu einem gewaltsamen 
Schreien genothigt, oder sie werden sich auf eine dem Totalem- 
druck des Gesanges sehr nachtheilige Weise in die tiefere Octavc 
zurückziehen. Besonders unbequem ist diese Höhe den Altstim- 
men der Knaben, aber auch vielen Bassisten. Daher haben un- 
sere sangbarsten Choräle, Volkslieder und andere gemeinschaft- 
licher Ausführung gewidmete Gesänge in der Kegel nur den 
Umfang einer einzigen Octave oder einen noch geringeren, und 
man wird, die aus zu grosser Höhe oder zu grosser Tiefe ent- 
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stand enen Uebelslände gleichmässig vermeidend, eine solche im 
Einklänge singende Gesellschaft in der Octave eis — eis oder 
d — d zu halten haben." 

Also zu vermeiden ist nach Bellermann einerseits die Octave 
c — c und alle tieferen (denn das tiefere c ist den meisten wah- 
ren Tenor- und den Knabenstimmen ein unbequemer, bei vielen 
kaum vernehmbarer Ton), andererseits die über es hinauslie- 
genden, also e — e u. s. w. (denn über es hinaus werden die 
Bassisten und Allisten zu einem gewaltsamen Schreien genötbigt 
u. s. w.). Ich will den Umfang der Stimmen nach Marx Theorie 
der musikalischen Compositum III. S. 346 hersetzen. 



Sopran. 



i 



:(a-te= 



Alt. 



Tenor. 



■im 



m 



Bass. 



0 ß-+ * A 



Bariton. 



Marx bemerkt hierzu: „Die -mit einem Bogen überzogenen 
Noten umfassen die Mitte der Stimme — hier ist sie am be- 
quemsten und ruhigsten (mittlere Stimmregion) — , nach der Tiefe 
zu wird sie schwächer und dumpfer bis zum Erlöschen (tiefe 
Stimmregion) — , nach der Höhe zu wird sie stärker, schärfer, 
heftiger, bis endlich auch hier die Grenze erscheint (hohe Stimm - 
region) S. 342. — Die durch eingeklammerte Noten bezeichne- 
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ten tiefen Töne fehlen manchem sonst gutbegabten Sänger und 
sind bei den meisten schwächer und weniger hellklingend; die 
eingeklammerten hohen Töne stehen ebenfalls nicht allen Sän- 
gern zu Gebote und haben bei den meisten einen härtern, hef- 
tigem, auch gellenden Klang. 

Hiernach scheint es, dass wir mit Rücksicht auf den Tenor 
als die von Ptolemaeus statuirten Grenztöne (crxpat), über welche 
hinauszugehen es für die Stimme intoovov und ß^ßiaa^hov ist, 
weder die Töne eis — eis, noch d — d annehmen dürften, sondern 
vielmehr die Töne es — es. Bis zum höhern es würde auch der 
Bassist noch ohne Mühe gelangen, denn erst e ist der Ton, der 
„nicht allen Bassisten zu Gebote steht u. s. w." Aber die Alli- 
sten ? Auch für diese würde das höhere es eine axga im Sinne 
des Ptolemaeus bilden, wenn wir uns an Bellermanns Worte hal- 
ten wollen: „wenn die Melodie nach der Höhe hin es über- 
schreitet, wenden sie zu einem gewaltsamen Schreien genöthigt 
u. s. w." Werden wir uns aber an die Darlegung von Marx 
ballen müssen, so wäre es für die Altisten schon inlnovov und 
ßtßtaöiMvov, den Ton d zu singen, und an der einzigen Octave, 
welche zugleich Bassisten, Baritonisten, Tenoristen nebst Sopra- 
nisten bequem ausführen können, von es bis es, könnten sich für 
den höchsten Ton es nicht alle Altstimmen betheiligen. Beden- 
ken wir, dass Ptolemaeus nicht Altistinnen im Auge bat, son- 
dern Altisten, denen das es wohl noch weniger zugemuthet wer- 
den kann als den Altistinnen, so bleibt uns für die von Ptole- 
maeus statuirte Octave keine andere übrig, als die von d nach 
d, für Alt und Sopran in der höheren Octave von d nach d, wo- 
bei wir denn zugeben müssen, dass, wenigstens wie bei uns die 
Stimmen organisirt sind, den Tenoristen das tiefere d, den Alti- 
sten das höhere d meist etwas schwieriger wird als die übrigen 
Töne dieser Octave. Eine weiterhin näher zu besprechende Stelle 
eines andern Musikers, in welcher speciell die praktische Ver- 
wendung der Stimme berücksichtigt wird, redet von einem fu- 
<foetSt)g xQnoq q><üvrjg als dem für lyrischen Chorgesang — Päane, 
Hymnen, Dithyramben u. s. w. — am häufigsten gebrauchten 
Tonumfange. Dieser (leoosidrjg xonog tpan/ijs fällt mit der von 
Ptolemaeus statuirten Octave zusammen, nur dass dort ausser 
dem Ton c eben die beiden Grenzlöue dieser Octave fehlen, von 
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denen nach dem obigen Ergehnisse der tiefere nicht für alle Te- 
norstiramen, der höhere nicht für alle Altstimmen bequem zu 
singen ist. Dieser Tonumfang begreift also diejenigen Töne 
der ptolemaeischen Octave, die auch für Alt und Tenor allge- 
mein sangbar sind. 

Hiernach also müssen wir sagen: der Ton, den die Grie- 
chen durch die unserem f entsprechende Note bezeichnen, ist 
für Bass- und Tenorsänger der Ton d, für Alt- und Sopransän- 
ger der Ton d. Und in demselben Verhältnias alle übrigen Töne. 
Die griechische Stimmung steht eine kleine Terz tie- 
fer als die uusrige. Wir sehen hieraus zugleich, dass die 
für Alt und Sopran zu singenden Melodieen ebenso wie für den 
Bass und Tenor notirt waren, mit der stillschweigenden Voraus- 
setzung, dass sie eine Octave höher gesungen werden. Ebenso 
auch für die höheren Instrumente (vgl. die avXol naiöixot). 

Die für Solostimmen sangbaren Dopp elocta ven. 

Die Stimmen, welche Plolemaeus im Auge hat, sind dieje- 
nigen, welche wir die „gewöhnlichen Chorstimmen" nennen, 
keine Solostimmen. Die Solostimmen Iiiessen bei den Griechen 
Ivaywvioi (pcovai (vom Auftreten im Agon oder auf der ffjojvi) 
des Theaters) — wir würden dies Concertsolo- oder Opernsolo- 
stimmen übersetzen können. Die ivayuviog qxovi] ist immer eine 
Männerstimme. Von ihr sagt Nicomach. p. 35, sie könne, ohne 
Gefahr einen Fehler zu begehen, zwei Octaven durchsingen, über 
diese Grenzen hinaus aber würde es ihr schwer; denn höher 
hinauf verfiele sie ins Fistuliren (xoxxvafiog) , tiefer hinunter ins 
Brummen {ßi\%ta xaxa ro ßofißvxiazsQov). Aehnlich sagt er p. 35 
von den über die Doppeloctave hinausgehenden Tönen: pi/ im- 
de%s(S&ai xr\v rcov av&QtoTtmv (pwvriv, jtttjtf bei xo ßccQV naoa xav- 
xag ßa^vxsQOv xovg Xtyofiivovg nag' avxmv ßvxaviOfiovg xal ßr\%ictg 
cp&iynaxa aOr)pa xal avctQ&Qct xal ixfiedij, inl öh xo 6l-v xovg xs xox~ 
xvCfiovg xal xotg xav Xvxav aovyiioig cp&vyyovg naqanXrialovg, a|v- 
vhovg xs xal avaQ(iooxovg xal ov iniös%oiiivovg avfigxaviag xoivto- 
vluv. Also die geschulte Solostimme sang auch bei den Griechen 
zwei Octaven durch, ebenso wie bei uns. Aber nicht in jeder Ton- 
lage, oder, wie die Griechen sagen, nicht in jedem xovog. Hierüber 
besagt das Nähere eine Stelle des Aristides p. 24, die wir nach 
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Grundlage der vortrefflichen Behandlung Bellermanns (Anonym, 
p. 14) in umschreibender Uebersetzung folgendermassen wieder- 
geben: „Von den (eine Doppeloctave umfassenden) Tonoi können 
einige vollständig durchgesungen werden (d. h. die sämmtlichen 
Töne der Doppeloctave), andere nicht. Vollständig sangbar ist 
die dorische Scala . . . Wenn wir bei einer Melodie — einerlei 
ob Vocal- oder Instrumentalmusik — bis zum tiefsten Grundton 
der Scala, in welcher sie gehalten ist, hinabsingen und diesen 
als Proslambanomenos festhalten, so können wir auf folgende 
Weise angeben, welches die Scala ist, in welcher sie gesetzt ist 
(ob die dorische, phrygische, lydische u. s. w.). Können wir 
nämlich mit unserer Stimme nicht tiefer kommen, als bis zu 
jenem Grundtone der betreuenden Melodie, bis zu welchem wir 
hinabsingen sollen, so ist die Scala die dorische, denn der tiefste 
Ton, welchen wir mit unserer Stimme angeben können, ist der 
dorische Proslambanomenos. Können wir aber mit unsrer Stimme 
noch tiefer kommen, als bis zu jenem tiefsten Grundton der Me- 
lodie, so müssen wir anzugeben versuchen, um wie viel höher 
dieser ist als der tiefste Ton, den wir zu singen vermögen, d. h. 
um wie viel höher als der dorische Proslambanomenos, und da- 
mit wird die betreffende Scala gefunden werden : sie liegt näm- 
lich soweit über der dorischen, wie der tiefste Grundton der in 
Rede stehenden Melodie über dem tiefsten Tone, den unsere 
Stimme hervorbringen kann." 

Bellermann a. a. 0. S. 56 sagt mit Bezug hierauf: „Stim- 
men, die über zwei Octaven zu gebieten haben, sind nicht häu- 
fig, finden sich indessen verhältnissmässig immer noch am er- 
sten unter den Baritonslimmen , welche überhaupt die am zahl- 
reichsten vorkommenden Männerstimmen sind. Soll man aber 
als den bei solchen Stimmen am häufigsten vorkommenden Um- 
lang zwei bestimmte Octaven nennen, so wird man weder nach 
der Höhe noch nach der Tiefe hin viel von der Gegend zwi- 
schen Fis und fis abweichen können und höchstens G bis ? wäh- 
len. Nun sagt aber Arisüdes (in der oben angeführten Stelle), 
die dorische Scala (als B — b bezeichnet) sei die einzige, welche 
ein Sänger ganz durch ihre beiden Octaven hindurch singen 
könne; alle übrigen seien in der Höhe zu hoch oder in der 
Tiefe zu tief. Es fallt also der den meisten über zwei Octaven 
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gebietenden Sängern zuzuschreibende Umfang von Fis bis fis 
oder höchstens G bis J mit dem Umfange der als B —b ge- 
schriebenen Scala zusammen, was genau auf das vorher über 
die Stimmung des griechischen Notensystems gefundene Resultat 
führt." (Aus der Stelle des Ptolemaeus halte Bellermann geschlos- 
sen, dass das griechische f unserem eis oder d gleichgestanden 
hätte: dem ist es entsprechend, dass das griechische B unserem 
G oder as gleichsteht.) 

Bei dieser Interpretation des Aristides bleiben zwei Beden- 
ken. Erstens Aristides sagt an jener Stelle : xovxav 6e ot psv 
fjLslfadovvtai dt o'Aov, ot de ov%l. b fihv ovv JcoQLOg ov^nag fie- 
XnÖHtai. Damit ist allerdings gesagt, dass die dorische Scala 
durch beide Octaven hindurch singbar ist, aber nicht, dass nur 
sie allein von allen Scalen vollständig durchgesungen werden 
konnte. Bellermann versteht zwar den folgenden Satz des Ari- 
stides so, als ob von allen anderen Scalen gesagt wäre, sie seien 
nicht vollständig sangbar. Aber er hat diesen Satz erst durch 
Conjectur supplirt: xav Se XotTtav ot pev ßaovxEQOi xov Jo>qlov 
l*>i%<fi xov 6V{i<pG)vovvvog <p&6yyov (xtp Jcop/co 7tQogXafißavo(xei>(ü, 
ot ö f o^vxiQOi (ii%Qi xov cvfi(pmvovvxog (p&oyyov) xij vtjxrj xav 
wtsQßoXaCav. Die eingeklammerten Worte stehen nicht in den 
Handschriften, sondern rühren erst von Bellermann her. Eine 
Lücke findet hier jedenfalls statt, aber die fehlenden Worte kön- 
nen auch noch anders gelautet haben. Und wenn die ßeller- 
mannsche Restitution den Satz enthält, dass allein die dorische 
Scala vollständig sangbar ist, so enthält sie eine Thatsache, welche 
den vorausgehenden Worten des Aristides ot fthv [xeXwdovvxat 
6i oXov widerspricht. Die Bemerkung Bellermanns : ilaque pro 
ot fihv (leXaüovvxat St oXov proprie dicendum erat tlg fihv (ie\cp- 
iuxat St oXov, hebt diesen misslichen Umstand keineswegs. Und 
wie will es denn Bellermann erklären, dass die Griechen bloss 
eine einzige Doppelscala haben durchsingen können, da er ja 
selber eine doppelte Möglichkeit statuirt? Er sagt: „Soll man 
zwei bestimmte Octaven nennen, so wird man nicht viel von 
der Gegend Fis — fis abweichen können oder höchstens G — ~g 
wählen," er hat hiermit also zwei verschiedene Doppeloctaven 
in Fis und in G als sangbar statuirt. 

Zweitens: Aristides sagt, dass der tiefste Ton, welchen die 
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menschliche Stimme zu singen vermag, der durch B bezeichnete 
dorische Prosta mbanomenos ist; tiefer kann der Sänger nicht 
kommen, wenn er nicht ins Brummen gerathen will (vgl. Nico- 
mach, a. a. 0.). Bei uns kommt es zwar vor, dass ein Sänger 
noch bis über den Ton F hinunter kann, aber dies ist einmal 
ausserordentlich selten, und sodann wird ein solcher tieferer 
Ton immer den Charakter einer ßmlct bähen. Aber der Ton F 
kann von den meisten Solobassisten — denn von Solostimmen 
ist hier die Rede — noch recht deutlich, ohne als Brummton 
zu erscheinen, hervorgebracht werden. Wir müssten demnach, 
wenn wir mit Bellermann die gleiche Organisation der griechi- 
schen Stimme mit der unsrigen voraussetzen, zunächst sagen: 
der Proslambanomenos der dorischen Scala (B geschrieben) ist 
unser F — die unterhalb F liegenden Töne (die tiefsten Töne 
der hypodorischen, hypophrygischen und hypolydischen Scala) 
kommen nicht für den Gesang, sondern bloss für die Instrumente 
vor, und zwar würde dann der tiefste Ton der griechischen In- 
strumente dem tiefsten Tone unseres Violoncellos (C) gleich sein. 
Also antikes F = unserem C, die alte Stimmung steht eine 
Quarte tiefer als unsere heutige. In dieser Weise hat Beller- 
mann im Anonymus die griechischen Noten transponirt. 

Indess enthält die Stelle des Aristides eine auf der Hand 
liegende Ungenauigkeit. Er sagt: „um irgend einen gegebenen 
Ton seinem Werthe nach zu bestimmen, solle man den tiefsten 
Ton hervorbringen, welchen man könne, und nach diesem tief- 
sten jenen andern gegebenen Ton bestimmen". Der tiefste Ton 
wäre nämlich immer der dorische Proslambanomenos. Dies ist 
geradezu widersinnig. Es gibt ja auch viele Stimmen, welche 
Tenorstimmen sind ; für diese liegt ihr tiefster Ton (c, d oder e) 
viel höher als für Bassstimmen, und auch für den Bass ist der 
tiefste singbare Ton keineswegs bei allen Sängern derselbe; dazu 
gibt es noch ßaritonstimmen, welche gewöhnlich bis zum tiefen 
A kommen. Da man unmöglich denken kann, dass es bei den 
Griechen keine anderen Männerstimmen gegeben hat, als ledig- 
lich Bassstimmen (und zwar alle von gleicher Tiefe), aber keine 
Tenor- und Baritonstimmen — oder dass es bei ihnen nur gleich- 
massig tief gehende Tenorstimmen, aber keine Bass- und ßari- 
tonstimmen gegeben hat u. s. w., so bleibt nichts übrig als die 
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Annahme, dass jene Angabe des Aristides auf Ungenauigkeit oder 
Unwissenheit oder auf Missverständniss seiner Quellen beruht, 
was ebenfalls auf Unwissenheit hinauskommt. — Fest steht nur 
dies, dass es unter den eine Doppeloctave umfassenden griechi- 
schen Tonoi einige gab, die von geschulten Solostimmen durch- 
gesungen werden konnten — zu ihnen gehörte auch der dorische, 
aber noch mehrere andere. Bellermann sagt, dass die Doppel- 
octaven Fis — fis und G — ~g von unseren Sängern durchgesun- 
gen werden können, nicht aber die Doppeloctave B — b. Eine 
von diesen beiden Octaven wird also mit dem als B — b geschrie- 
benen xovog JcoQiog übereinkommen und der griechische Ton 
B entspricht der Höhe nach nicht unserem B, sondern dem Fis 
oder G, steht also eine grosse oder kleine Terz tiefer, als er ge- 
schrieben wird. Dies kommt mit dem aus der Stelle des Ptole- 
maeus gewonnenen Resultate genau überein, wonach der grie- 
chische Ton f der Klanghöhe nach unserem d entsprach. Mit 
Rücksicht auf eben dies Resultat müssen wir uns dahin entschei- 
den, dass von den beiden Tönen Fis und G nicht der Ton Fis, 
sondern vielmehr G dem griechischen Tone B entsprechen muss. 
Jene von Solosängern durch zwei Octaven hindurch sangbare do- 
rische Doppeloctave ist also unsere Scala von G bis ~g. 

% 21. 

Die Topoi Gebrauch der verschiedenen Stimmklassen für 

Tragödie, Lyrik u. s. w. 

Mit der absoluten Stimmhöhe stehen in Zusammenhang die 
Angaben der Alten über die tonoi yxovijg. Es heisst nämlich 
bei dem Anonym, de mus. § 63. 64: „Es gibt vier roW (pa>- 
vrjg: der V7t<noeL6yg, (xsaosid^ vriTOEidrjg, vit€QßoXoet,dil}g. 

1. Der vnccxoudrjg geht von der hypodorischen vitaiy (liacov 

bis zur dorischen vmxxri fiiatov, wird also durch die Töne 
begrenzt, welche die Griechen mit B und f bezeichneten. 

2. Der (isaostörjg von der phrygischen vnctxr\ pfacav bis zur 

lydiscben nity — von g bis d. 

3. Der vfixosidrig von der lydischen ftifft? bis zur lydiscben 

vqzrj avmi(i(iiv(av — von d bis g. 
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4. Der v7UQßoloeiör}g , welcher Alles begreift, was über dem 
vrjxosiörig hinausliegt. 
Auch Aristides hatte hiervon gesprochen als den xrjg tptavrjg Idw- 
xrjxeg. Diese Stelle seines Buches ist nicht mehr erhalten, er 
verweist darauf im Abschnitt von der Melopöie zurück (p. 28): 
xavxrjg (sc. xr)g fitkonoilag) rj (ihv vnaxoetdrjg iaxiv, r) dh psooei- 
&ySi V vrjxosiörig xara xag itootiQrjpsvag xrjg (poovrjg lötoxrjxag. 
Den vierten von dem Anonymus aufgeführten xonog, den vTtEgßo- 
losiörjg hat also Aristides nicht genannt und offenbar ist es ein 
den drei anderen nicht coordinirter xonog; eine praktische Be- 
deutung wird, wie wir sehen werden, nur jenen drei anderen 
beigelegt. 

Es liegt nahe zu denken, dass diese xonoi oder <pa>vijg iöio- 
xrjxsg vrtaxosiörjg , (is<sosiör]g y vrjxosiörjg dasselbe bedeuten, was 
man bei uns als die drei Stimmregionen (die tiefe, mittlere und 
hohe) bezeichnet, deren Umfang und Charakter wir S. 197 kürz- 
lich nach Marx angegeben haben. Jedenfalls stehen die antiken 
xonoi mit den Stimmregionen im Zusammenhange, aber identisch 
mit ihnen sind sie nicht. Ein Unterschied besteht nämlich darin, 
dass unsere heutigen Stimmregionen für die verschiedenen Arten 
der Stimmen verschieden sind, d. h. die Mittelstimme des Tenors 
ist eine andere als die des Alts, Basses, Baritons, Soprans u. s. w. 
— nur etwa Bass und Alt kommen in den Stimmregionen mit 
einander überein, wie aus der Tabelle S. 197, wo immer die 
Mittelregion jeder Stimme durch einen Bogen bezeichnet ist, her- 
vorgeht. Man kann also von Stimmregionen stets nur mit Rücksicht 
auf einzelne Stimmen sprechen, man kann aber z. B. nicht im 
Allgemeinen sagen : von g bis e reicht die mittlere Stimmregion, 
denn dies ist nur der Fall für den Tenor, aber nicht für Bass, 
Alt, Sopran. Bei der Bestimmung der xoxoi ycavrjg dagegen 
nehmen die Alten auf einzelne Stimmen ganz und gar keine 
Rücksicht, vielmehr nennen sie, um die Grenzen der xonoi an- 
zugeben, Töne verschiedener Scalen , einmal der dorischen und 
hypodorischen, dann der phrygischen und endlich der lydischen, 
von denen doch z. B. die letztere jedenfalls eine nicht für den 
Bass, sondern für den Tenor geeignete Scala ist, während 
umgekehrt die dorische den tieferen Stimmen (Bass und allen- 
falls Bariton) angehört (Aristid. p. 25: b (ihv JmQiog 7tQog xa 
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ßuQvxiQcc xrjg qxovijg (gxovrj allgemein gefasst) ivsoyqfiaxa %9V at ~ 
(iog y 6 de Avöiog itgog ta b%vxeoct). • — Also was wir Modernen 
Stimmregion nennen, kommt mit dem antiken xonog qxovrjg nicht 
uberein. 

Dazu kommen die ziemlich ausführlichen Angaben über die 
praktische Bedeutung der xonoi. Sie gelten nämlich als eins der 
wichtigsten Momente für das q&og peXonoUag, ja es wird geradezu 
der Unterschied der drei föi] oder xoonot fieXonoiiag hauptsäch- 
lich an die xonoi angeknüpft. Diese drei ij&r} (isXonoUag heissen 
nach Euclid. 21 SiaGxaXxtKov, rjGvxceGxixov und GvGxaXriY.ov ; das 
r\ov%ci6xiY r ov « nccotnexai ijosnoxrjg tyv'fi\g y.ctl xaxctGxrjfta iXev- 
digiov xe xat sIqijvmov passt hauptsächlich für Hymnen, Päane, 
Enkomien, Trostlieder und ähnliches; das ölugxccXxixov für 
die Gesänge der Tragödie ncti nd&r] xovxoig oikhcc", das av- 
Gx akxLKOv für igmuta nd&rj, d-Qijvoi, ofaxoi Kai xa naganXrj- 
oia. Aristides p. 28 bezeichnet diese drei *jf*fy als xonoi fisXo- 
noilag und sagt: „es sind folgende: der vnaxoetörjg , der fisGoei- 
di}g und der vijxoeiörjg gemäss der von mir im Vorausgehenden 
genannten Stimmregionen. Sie heissen auch xonog xoaymog, 
di&VQaußMog und vorwog; der roayixog ist vnaxoeidyg, der di- 
&vQa(ißixbg ist nsGoetdrjg , der vorwog ist vr}xondrig." Also die 
ruhige Musik der Päane, Hymnen, Enkomien u. s. w. bewegten 
sich im xonog fisaoeidrjg und daher hiess diese Art der Melo- 
pöie xoonog r)Gv%aoxiK6g oder (leaosiöijg ; die Lieder der Tragödie 
bewegten sich gern im xonog vnaxosiöijcy daher xonog duxGxaXzi- 
xo$, xoayixog oder vnaxoeidijg ; die aufgeregten Erotika, Threnen 
U. s. w. im xonog vrjxoudrjg, daher xonog GvGxctXxwog oder vr]- 
xoetdyg. Ist hier die Musik der Dithyramben als eine ruhige, die 
der Nomoi als eine bewegtere bezeichnet, so ist hier zu be- 
merken, dass dabei nicht an die alten Nomoi der Terpandriden 
gedacht wird, sondern an die späteren Nomoi aus der Zeit des 
Phrynis und Timotheus. Dass wir Modernen Unrecht haben, 
wenn wir mit dem griechischen Dithyrambus, wie wir es vielfach 
zu tbun pflegen, den Begriff des Ueberschwänglichen, Mass- und 
Regellosen verbinden, lässt sich leicht nachweisen — z. B. aus 
dem Rhythmus, welcher gerade hier ein vorwiegend ruhiger ist 
(das sogenannte daktylo- trochäische Metrum). Der Ditbyramb ist 
zwar bewegter als der Päan, der Hymnus u. s. w., aber die Al- 
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ten unterscheiden auch ganz ausdrücklich verschiedene std-q des 
TQOitog rpv%a6xi%6g. Als eldog ist der Dithyramb bewegter denn 
der Päan oder der Hymnus, aber mit Päan und Hymnus zusam- 
men bildet er ein gemeinsames yhog, und hat mit ihnen einer- 
seits gegenüber den v6(iot und andererseits gegenüber den to«- 
ytxa das y&og qtfvgatfttxöV. 

ßei dieser praktischen Bedeutung der xonoi qxmfrjg wäre es 
in der Thal absurd, in ihnen dasselbe wie in unseren Slimmre- 
gionen erblicken zu wollen. Denn wie wäre es möglich, dass 
z. B. die tragischen, dem xonog vnoHÖrjg angehörenden Gesänge 
in der tiefen Slimmregion ausgeführt oder auch nur vorzugs- 
weise in dieser ausgeführt worden seien, der Nomos dagegen in 
der hohen Stimmregion? Das ist geradezu eine Unmöglichkeit. 

Nichts desto weniger besteht ein gewisser Zusammenhang 
zwischen den griechischen xönoi cpavrjg und den gleichnamigen 
Stimmregionen der modernen Musik. Wir stellen in dem fol- 
genden die griechische Notenreihe durch alle Ganz- und Halbtöne 
von G bis auf. Wie es die obige Stelle S. 203 angibt, bezeich- 
nen in dieser chromatischen Scala die Noten B und f die Gren- 
zen des xonog vnaxoBiÖr\g , öiciGxccXxiKuq oder xoccywog, — die 
Noten g und d begrenzen den xonog fieaoeidiig, riav%ao'xixbg oder 
öi&vQaijßixog , — die Noten d und ~g den xonog vtixo£ib*r\g , tfu- 
oxakxtxog oder voya%6g. Was über den Ton g hinausliegt, ge- 
hört dem praktisch nicht eigenlhümlich verwendbaren xonog 
vneQßoXoetörjg an. Nun wissen wir aber, dass die Stimmung bei 
den Griechen tiefer steht als die Notirung; die Note B bezeich- 
net nicht unsern Ton B, sondern einen um eine kleine Terz 
tiefern Ton, und wir fügen dem entsprechend den Noten der 
chromatischen Tonreihe ihre wirkliche Stimmungshöhe in den 
oberhalb stehenden modernen Notenlinien hinzu. Dabei berück- 
sichtigen wir zugleich den Umfang der Bass- und der Tenor- 
stimme und drücken in jeder die mittlere Slimmregion wie auf 
S. • 97 durch einen Bogen aus, wonach sich von selber versteht, 
welche Töne jedesmal der hohem und welche der tiefern Stimm- 
region angehören. 

Dass der von den Griechen als d bezeichnete Ton zwei 
xonoig gemeinsam ist , kann weiter nicht auffallen. Aber 
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auffallen könnte. es, dass der 
Ton fis übergangen ist, denn 
dieser steht sowohl ausserhalb 
des xoitog wcarostdrjQ und des 
tieaosLdijg. Der Grund .hierfür 
liegt nach den Ergebnissen des 
S. 178 nicht fern. Es rauss 
nämlich eben wegen dieser 
Auslassung des Tones fis das 
uns hier vorliegende System 
der drei xonoi zu einer Zeit 
aufgekommen sein, wo es bloss 
die sieben alten Tonarten, 
aber noch nicht die Kreuzton- 
arten gab — oder es sind 
wenigstens in demselben die 
Kreuztonarten unberücksich- 
tigt geblieben. Freilich fehlt 
auch das ges der xovoi mit 
5 und 6 b. 

1. Der xonog fieaoei- 
drjg oder fiiaog. Die durch 
ihn bezeichnete Tonlage 

e f g a h 
kann ausgeführt werden so- 
wohl von Bassslimmen wie 
von Tenorstimmen (um von 
den Baritonisten abzusehen), 
und zwar von beiden mit fast 
gleicher Bequemlichkeit. 
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Denn die sämmtlichen fünf Töne von e bis h gehören der Mittel- 
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stimme des Basses und die drei hohen der Mittelstimme des Te- 
nors an. Fügen wir ausser dem Ton ~c unten noch den Ton d 
und oben dessen Octave d hinzu, so erhalten wir die nämliche 
Octave, welche nach Ptolemaeus die allgemeine, d. h. für alle 
Stimmen sangbare ist; nur dass von den hier fehlenden Tönen 
das untere d nicht für alle Tenoristen, das obere d nicht für 
alle Altisten gleich bequem ist. Der xonog tttaouörjg enthält 
also diejenigen Töne jener von Ptolemaeus bezeichneten Octave, 
welche ohne Ausnahme für alle und jede Stimme, Bass, Bariton, 
Tenor, Alt, Sopran mit gleich grosser Leichtigkeit und Bequem- 
lichkeit zu singen sind. Diesem Stimmumfange gehören die ver- 
schiedenen störj der ruhigen chorischen Lyrik an. Zunächst das 
döog des Dithyrambus, nach welchem als dem vornehmsten alle 
diese etörj zusammen als xonog öi&voccpßiKog bezeichnet sind. 
Wir haben uns schon oben darüber erklärt, inwiefern der Dithy- 
ramb ein y&og r\av%a<$u%bv hatte. Andere hierher gehörige «<fy 
werden durch die vfivot, natavsg, iyxapicc, avfißovkai xai tu 
xovxotg ofioia gebildet (Euclid. 22). Von den bei Aristid. p. 30 
genannten £?<$i/ (etÖei 6h EVQtöxovica nXslovg [sc. t^o'teo*], ag 
öwaxov öi o^oiorrjra xolg ysvucoig vitoßaXXuv iytoxixoi xs ya? 
xctXovvxctl xivsg av tSioi im&ccXce(uot xai xg^uxoi xai iyxüafua- 
cxtxol) sind demnach hierher mit Sicherheit die iyxcoiitaöxixoi 
zu ziehen (wohin die xwfwxot gehören, lassen wir hier unent- 
schieden) — man wird demnach auch die pindarischen Epini- 
kien diesem xqonog als dem xqonog rjav%aaxixbg zurechnen müs- 
sen. Die Melodieen also, in welchen diese Chorpoesieen gesun- 
gen wurden, bewegen sich vorzugsweise in der Tonregion e bis 
ä. Insofern also der Ghorodidaskalos genötbigt war, sich bei der 
Ausführung des Chores zugleich der Bass- und Tenorstimmen, 
oder bei Knabenchören sich der Alt- und Sopranstimmen zu be-, 
dienen, fanden diese verschiedenen zusammensingenden Stimmen 
in der Tonlage von e bis h einen überall für sie passenden ro- 
nog. Und berücksichtigt man, dass die meisten Töne dieses Um- 
fangs immer der Mittelstimme angehören (sowohl bei Bassisten 
als Tenoristen, vgl. oben), so kann man sagen, dass die Bezeich- 
nung dieser Stimmlage als xonog rjcv%a6xix6g auch vom Stand- 
puncle unserer Musik ganz richtig ist, denn die Mittelstimme ist 
für alle Stimmklassen die ruhigste (vgl. Marx a. a. 0. S. 342). 
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Selbstverständlich wird es indess häufig genug vorgekommen sein, 
dass der hesychastische Chorgesang jene Grenze nach unten und 
oben hin wenigstens um einige Töne überschritten hat, am häu- 
figsten wird wohl der noch für alle Stimmen sangbare Ton c 
hinzugekommen sein. 

2. Der xonog vr\xosi,drig umfasst die Töne h "c de; sie 
sind demjenigen xQonog ptlonoiUtg wesentlich, welchen man von 
seinem vornehmsten elöog den xoonog vofiixog, das heisst die 
Compositionsmanier des Nomos, und nach seinem bewegten Cha- 
rakter den xQonog avoxakxixog nannte. Die vorliegenden vier 
Töne kann auch noch der Bassist singen, aber sie lassen sich 
nur in der hohen Stimmregion desselben hervorbringen (vgl. die 
Tabelle S. 197). — Da wir nothwendig annehmen müssen, dass 
der vopog u. s. w. unmöglich bloss auf diese vier Töne be- 
schränkt sein konnte, zumal er kein Chorgesang, sondern Solo- 
gesang ist, sondern auch unterhalb und oberhalb über sie hin- 
ausging, so werden wir auch sagen müssen, dass wenigstens die 
über jene vier Töne aufwärts gehenden Melodieen von Bassisten 
nicht mehr gesungen werden konnten. Dagegen passen alle diese 
Melodieen ganz eigentlich für den Tenor, welcher sogar jene 
sämmüichen vier Töne noch in seiner Mittelstimme hat, und wir 
gewinnen hieraus das Resultat, dass die (iskaöiai des auf den 
xonog vqxostdtig basirten xgo7cog vofitxbg oder ovaxctXxixbg Teno- 
risten erforderten. Ausser dem vopog gehören hierher nach 
Euclid. 21 die ipmind, tyqvot, olxxoi xal xa naQanXrio'iu ; nach 
Aristid. p. 30 fallen mit den iqmixa die im&ccXania zusammen; 
dass auch die von Aristides erwähnten xtofiixol xqonoi hierher ge- 
hören und mit ihnen die Gesänge des Satyrendramas, lässt sich 
aus den uns über die Arten der Orcheslik zugekommenen An- 
gaben beweisen. Zu diesen Klassen von Gesängen wandten die 
Griechen also vorwiegend Tenorstimmen an. Mit dem Gebrauch, 
den die moderne Musik von der Tenorstimme mit Rücksicht auf 
deren eigenthümlichen Charakter macht (vgl. Marx a. a. 0. : „der 
Tenor ist jünglinghaft, bald für schmelzende Innigkeit, bald für 
glühende Leidenschaft erregt"), kommt dieser antike Gebrauch 
im Wesentlichen überein. Auch unsere Oper wählt für die er- 
sten „Liebhaber" und „Liebhaberinnen" Tenoristen und Sopra- 
nistinnen — in gleicher Weise waren die Melodieen der grie- 

Griechische Harmonik u. s. w. 14 
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chischen Solo-fywnxa auf Tenore und, wenn wir mit Rücksicht 
auf die sapplionischen Composilionen u. s. w. auch an Sängerin- 
nen denken wollen, auf Soprane berechnet. Von Chorgesängen 
gehören hierher nach Aristides die imdaXaiiia , aber auch die 
&Qrjvot, worunter wir zunächst die lyrischen Opijvo* zu verste- 
hen haben — dem entspricht es, dass bei den Griechen auch 
die klagende Instrumentalmusik sich in hohen Tonlagen bewegt 
(Aristid. p. 101) *). Endlich müssen wir dem durch Tenoristen 
ausgeführten xgonog vopixog oder awsxaXxiy.bg noch die vofioi und, 
wie Euklides sagt, die ohxoi vindiciren ; unter den letzteren sind 
die dem Nomos auch sonst so vielfach analogen tragischen Klage- 
monodieen verstanden. Also wie die Solosänger des vopog, so 
waren auch die Solosänger der GxrjviKrj fiovaiKrj Tenoristen. 

3. Der xonog vnaxoeidrjg ist ein wesentliches Er forder- 
nis für den xqoitog xQayixog oder ötc£6xakxix6g. Es ist zwar kei- 
neswegs gesagt, was auch an sich schon undenkbar wäre, dass 
die Melodieen der Tragödie bloss auf die Töne des xonog vnu- 
xoeiÖrjg beschränkt waren, aber es steht fest, dass auch diese 
Töne in den tragischen Melodieen vorkamen und für das tragi- 
sche rj&og nothwendig waren. Diese der tragischen Melopöie 
nothwendigen Töne fehlen aber gänzlich den Tenorsängern , sie 
kommen nur bei eigentlichen Bassisten vor. Daraus ergibt sich, 
dass die alle Tragödie Bassisten verlangle. Durch Tenoristen 
konnten die xgayuut, d. h. wie wir gleich sehen werden, die ei- 
gentlichen tragischen Chorlieder, nicht ausgeführt werden. Marx 
a. a. 0. S. 348 lehrt: „Der Tenor ist jünglinghaft, bald für 
schmelzende Innigkeit, bald für glühende Leidenschaft erregt; 
der Bass männlich reifer, von kernignachhaltiger Kraft, würdig 
und ruhig, aber gewaltsamer Ausbrüche der Leidenschaft fähig 
— der Tenor wie der Discant heller, beweglicher, der Bass wie 
der Alt dunkler, ruhiger." Diesen Eindruck machte die Bass- 
stimme auch auf die Griechen, und aus keinem andern Grunde 
verwandten sie dieselbe, um das SiaöxaXxixbv ydog peXonouag zu 
erreichen: „öV yg xbv &vfiov ij-eyetoopev« Aristid. p. 30; „öV 
ov arifialvexoct iLtyuXoitoiitBia %al dlaopa ijwxrjg ctvÖQCodeg xai 



*) Vgl. Plut. mus. 15 das Urtheil über die von Plato verworfene 
Xv8iOTi: »iitstdii 6i-stcc xai i7titrjdtiog regog dQrjvov." 
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ngal-eig rjQmxal xcrl nady xovxoig oinuct. XQrpat, öh xovxoig fiu- 
Xtßxcc rj tQctycoSicc xal xmv Xoincov 6h ococ xovxov Hysxat xov %tt- 
QaxxrjQog" Euclid. p. 2 1 . Das hiermit dargelegte tragische Ethos 
passt indess nur für die tragischen Chöre, nicht aber für. die 
meist nichts als leidenschaftliche Klagen enthaltenden tragischen 
Monodieen; ohnehin hat sich bereits oben ergeben, dass die 
ohxoi (xgayixoi) dem xonog vrjxoEiSqg, also der Tenorstimme an- 
gehören. So müssen wir denn den alten Angaben zufolge den 
Satz aufstellen, dass zum tragischen Chor Bassisten genommen 
wurden, während die meisten lyrischen Chöre aus Bassisten und 
Tenoristen gemischt waren, und während ferner der Nomosge- 
sang und die tragische Monodie oder die antike Opernarie dem 
Tenorsänger angemessen war. Im tragischen Kommos oder Thre- 
nos wirkt also zugleich Bass und Tenor; wo der Koryphäus Mo- 
nodieen ausführt, sind es Bassmeiodieen. — Was dieser im All- 
gemeinen gewiss durchaus gültige Satz in speciellen Fällen für 
Ausnahmen erleiden mochte, braucht uns hier nicht zu kümmern. 
Die erhaltene (im xovog Avötog 6vvr)(ifiivav , d. h. mit 2 ge- 
schriehene) Melodie zu Py. 1 geht von der Note g abwärts bis 
zu b, also nach der wahren Tonhöhe von e abwärts bis g; sie 
umfasst mithin den ganzen xonog vrjxosid^g nebst den Tönen g 
und a des fisaoeiÖTjg. Nach dem Obigen sollte sie sich als dem 
XQonog r[<ivxaoxi%bg angehörig vorwiegend im xonog iieaoeiörjg, 
nicht aber im vrixoeidrjg bewegen. Es mag dies ein Kriterium 
bei der Beurtheilung ihrer Aechlheit oder Unächtheit abgeben. 

§ 22. 

Weitere Ergebnisse aus Ptol. 2, 11 für das System der Trans- 
positionen. Die Transpositions8calen nach der ovopaola xatit 

Die ovopaota xaxcc ftiaiv ist § 9 nur für die einzelnen Oc- 
tavengattungen ohne Rücksicht auf die verschiedenen Transpo- 
sitionsscalen erörtert. Dies Verhältniss zu den Transpositions- 
scalen kann erst jetzt im Anschluss an die oben erklärte Stelle 
Ptol. 2, 1 1 dargelegt werden. Die hinten angeschlossene Tabelle 
Nr. 8, die ich den Leser auszuziehen bitte, wird dem Verständ- 

14* 
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niss dieses an sich zwar völlig klaren, aber der gewöhnlichen 
Anschauung über griechische Musik etwas fern liegenden und 
somit nicht ganz leicht zu erfassenden Verhältnisses zu Hülfe 
kommen. Eine kürzliche Wiederholung von manchem schon 
§ 9 Gesagten vermeide ich absichtlich nicht. 

Der liefe Grundton- einer jeder Octavengattung oder Tonart 
heisst deren natu &i<stv vTtaxrj (lianv. In unserer modernen 
Transposilionsscala ohne Vorzeichen würde also der Ton a die 
Kctta diatv vnaifj fiiacov der Molltonart sein, der Ton c würde 
die xara %idiv vnaxrj (xiacov der Durtonart sein. Würden wir 
diesen Ton die Prime nennen, so könnten wir die Bedeutung 
der tp&oyyoi viaxa &htv in folgender Weise unserer modernen 
Anschauung nahe führen. 





In der Moll- 


In der Dur- 




Tonart 


Tonart ; 


natu &ioiv: 


(Acolisch) 


(Lydisch) 


Unterquinte nQogXccfißavofievog .... 


D 


F ! 


Unterquarte vndxt] vnaxtbv . . . . . 


E 


G 


Unterterz naQvnccxr] vnaxcov .... 


F 


A 


Untersecunde Xt%uv6g vnaxööv .... 


G 


H 


A 


c 


Secunde nctQV7iäir\ fiiaav . . . 


H 


d 




c 


>• 

e 




d 


f 


e 


9 


Sexte xqCxti dis&vypivcav . . . . 


f 


a 


Septime itaQctvyxr} dtsfcvyfiivmv . 
Octave vjjxrj disfcvyfiivmv . . . 
None xqCxti vnSQßoXcu'cov .... 


9 


h 


a 


c 


h 


d \ 


Decime itccQavrjxr) vnegßoXcccmv 


c 


e 


Undecime v^xrj vntQßoXaCav . . 


d* 


f 



Da unter Festhallung einer und derselben Transpositions- 
scala die Grundtöne der verschiedenen Octavengatlungen ver- 
schieden sind, so wird auf der nämlichen Transpositionsscala die 
wwvq fiiöav oder Prime der einen Octavengattung ein anderer 
Ton sein, als die fu'tfwv oder Prime einer anderen Octa- 

vengattung, und dieselbe Verschiedenheit wird auch für alle übri- 
gen Töne von der Unterquinte bis zur Undecime eintreten. Dies 
erhellt aus dem vorliegenden Verzeichniss für die unserem (ab- 
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steigenden) Moll und unserem Dur entsprechende äolische und 
lydische Octavengattung ; analog auch für die fünf übrigen. Es 
wird aber ferner derselbe Ton, welcher auf einer bestimmten 
Transpositionsscala die Prime oder vtcccttj fiiacov der lydischen 
Octavengattung ist (A), auf der nämlichen Transpositionsscala die 
äolische Unterterz oder nceQvndxTj vncezüv sein und ebenso wird 
dies J, als Ton irgend einer anderen Octavengattung gedacht, 
jedesmal, einen anderen Namen führen, bald h%avog vnazcöv oder 
Untersecuntfe (in der hypolydischen Octavengattung), bald nctQv- 
ndzt] fiiacov oder (Ober-) Secunde (in der ionischen Octavengat- 
tung) u. s*. w. Dies ist Alles unserer Musik entsprechend, wo 
die Dur -Prime zugleich die Moll-Terz, die Moll -Prime zugleich 
die Dur-Ünterterz ist. 

Völlig fremd unserer Musik ist aber das andere Verfahren 
der griechischen Musiker, bei einem in irgend einer beliebigen 
Transpositionsscala gehaltenen Musikstück die Töne nicht mit 
Rücksicht auf die Octavengattung, der es angehört, zu benennen, 
sondern lediglich mit Rücksicht auf die Bedeutung, welche diese 
Töne als Töne der dorischen Octavengattung haben würden, 
— also bei einer vorliegenden lydischen oder Durmelodie in der 
Scala ohne Vorzeichen den Ton c nicht (lydische) Prime oder 
vndtrj fiicav zu nennen, sondern vielmehr (dorische) ünterterz 
oder na^vndzij vnazav aus dem Grunde, weil derselbe Ton, 
welcher in der lydischen Octavengattung die Prime ist, in der 
dorischen die Geltung der Unterterz hat. Dies ist die ovofiaaia 
nutzet SvvafitVy sie ist nicht bloss unserer Musik etwas völlig 
Fremdes, sondern zugleich etwas sehr Unnatürliches und Ver- 
kehrtes, denn das, was überall die Grundlage der Musik bildet, 
die Octavengattung, bleibt hierbei ganz unberücksichtigt. Den- 
noch aber ist diese Terminologie, soweit wir nach den erhalte- 
nen Litteraturresten urtheilen können, bei Aristoxenus und denen, 

* 

die aus ihm schöpfen , die einzige ; Ptolemaeus dagegen erläutert 
sie zwar, aber praktisch wendet er nur die ovofiacla %ctxa &i<siv an 
und verdient deshalb alles Lob. Wir können da3 Vorhandensein 
der unpraktischen ovo^aaia xaza ivvctpiv, die jedenfalls die äl- 
tere ist, nur aus historischen Verhältnissen erklären. Es prä- 
valirte nämlich anfänglich die dorische Octavengattung so sehr 
vor allen übrigen, dass die beginnende musikalische Theorie die 
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Töne der übrigen in der Weise benannte, als ob sie der dorischen 
angehörten — und eben darin besteht die ovofiaai'a kccxci övva^iv. 

Auf der angehängten Tab. Nr. II finden sich die 12 nach der 
gleichschwebenden Temperatur möglichen Transpositionsscalen des 
aus 15 Tönen bestehenden avcxrjfia tiie&vyiiivav, und zwar nicht 
nach dem Quintencirkel, sondern nach griechischer Manier chro- 
matisch geordnet. Die Namen, welche diese Töne xaxd 6vva- 
fiiv (d. h. als Töne der dorischen Octavengattung betrachtet) 
fuhren, sind unterhalb hinzugefügt: der tiefste Ton einer jeden 
der 12 Scalen ist, wie man hieraus ersieht, der dorische 7tQog- 
Xttfißavofisvog , d. h. die dorische ünterquinte ; der darauf fol- 
gende, um einen Ganzton höhere ist die dorische vndxrj vnaxav, 
d. h. die dorische Unterquarte u. s. w. Die vollständige 6vo(ut- 
<sia xar« ftiaiv (d. h. die Geltung dieser Töne in jeder der sie- 
ben Octavengattungen) ist oberhalb der 12 Transpositionsscalen 
bemerkt. Und zwar in der ersten Reihe die Geltung dieser 
Töne für die mixolydische oder erste Octavengattung, von der 
die Musiker sagen, dass sie die Töne von der vizctxrj vnaxw 
xara dvva^iv oder naQa(i£6og umfasst, d. h. in der Scala mit 
Einem # ist der Ton fis der mixolydische Grundton, in der Scala 
mit 6 I* der Ton f, in der Scala mit Einem t> der Ton e, in 
der Scala mit 4 $ der Ton dis u. s. w. Dieser Ton ist die mi- 
xolydische Prime, auf der Tabelle Mix 1 bezeichnet, bei den Al- 
ten mixolydische vitdxr\ (liaav %axd &iaiv genannt. Der auf den 
Grundion folgende Ton (die naQvndxrj vnccxrov xaxd dvvafiiv) ist 
in jeder Transposilionsscala die mixolydische Secunde, genannt 
naQvnaxri piaav Haxd %i<siv Mi£oXvdlov, oder wie Ptolemaeus 
kürzer sagt, die Mii-oXvötog naQvndxrj (ikoov; auf der Tabelle 
ist diese Bedeutung des Tones durch Mix 2 bezeichnet. Der dem 
mixolydischen Grundion vorhergehende Ton, der nQogXa^ßavo- 
{tsvog xccxu övrafitv, ist die mixolydische Untersecunde (durch 
2 Mix bezeichnet) oder die Xiyavog vitaxmv M^oXvöiog u. s. f. 
In der zweiten horizontalen Reihe von oben ist die Geltung der 
Töne für die lydische oder zweite Octavengattung angegeben: 
derselbe Ton, welcher für die mixolydische Octave die Secunde 
war, ist, wie sich auf der Tabelle zeigt, die lydische Prime 
(Lyd 1); die mixolydische Prime (Mix 1) ist hier die lydische 
Untersecunde (2 Lyd) ; die mixolydische Untersecunde (2 Mix) ist 
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Lyt\ 13 Lydisti 
Phr 12 Phrygisti 



ßor 10 \Dor 11 Doristi 
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bier die lydische Unterlerz (3 Lyd). Und so für alle übrigen 
Oclavengattungen , wo z. B. die Abkürzungen Pbr I, Phr 2, 
Pbr 3 die plirygische Prime, Secunde, Terz, und die Zeichen 
2 Phr, 3 Phr, 4 Phr die phrygische Untersecunde , Unterterz, 
Unterquarte bezeichnen sollen. In jeder der 15 verlicalen Tonrei- 
hen hat jeder Ton, wie man sieht, eine siebenfach verschiedene 
Geltung, je nach den 7 Oclavengattungen; z. B. in der sechsten 
Reihe ist der Ton c, aber ebenso auch der Ton ces und ebenso 
auch der Ton b und in gleicher Weise jeder andere Ton zu- 
gleich Mix 5 (d. h. mixolydische Quinte), Lyd 4, Phr 3, Dor. 2, 
H.L 1 (d. h. hypolydische Prime), 2 H.Phr (d. h. hypophrygi- 
sche Untersecunde), 3 H.D (d. h. hypodorische Unterterz). Will 
man die griechischen Namen für Prime, Secunde, Terz, Unter- 
secunde, Unterterz u. s. w., so findet man diese auf der Tabelle 
in d«n Columnen angegeben, welche die sieben ersten Reihen 
quer durchschneiden : hier sind die bei den griechischen Namen 
rechts von dem schärferen Querstriche stehenden Zahlen 1, 2, 
3, 4 Ti. s. w. die Abkürzungen für Prime, Secunde, Terz, Quarte, 
die auf der linken Seite dieses schwärzeren Striches stehenden 
Zahlen 2, 3, 4, 5 bedeuten Untersecunde, Unterterz u. s. w. 
Die in derselben Quercolumne stehenden Abkürzungen haben 
alle dieselbe Zahl; z. B. die in der auf den stärkeren Querstrich 
folgenden ersten Columne stehenden haben sämmllich die Zahl 
1 , das heisst also: es sind sämmtlich Primen der sieben Ocla- 
vengattungen, oder wie der oben in der Quercolumne angebrachte 
griechische Name angibt, es sind sämmtlich vndxcei fiiaav xered 
&ioiv. Will ich die Septime irgend einer Octavengattung haben, 
so zeigt in den Quercolumnen die Ueberschrift „7 7tagttvqtrj Sie- 
fcvyiiivaw" den Ort, wo ich dieselbe zu suchen habe. Weiter 
nach unlen fortgehend finde ich in dieser Quercolumne die Zei- 
chen Mix 7, Lyd 7, Phr 7, Dor 7, H.L 7, H.P 7, H.D 7; will ich 
von diesen Septimen die lydische, so finde ich sie für sämmtliche 
Transpositionsscalen in derjenigen Verticalcolumne, innerhalb wel- 
cher „Lyd 7" steht, es ist also in der Scala mit 1 der Ton fis, 
in der Scala mit 6 V der Ton f> in der Scala mit 1 I? der Ton 
e, in der Scala mit 4 ff der Ton dis u. s. w. Es gehörte natür- 
lich zu den ersten Rudimenten der griechischen Harmonik, den 
Inhalt dieser Tabelle recht tüchtig im Kopfe zu haben. 
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Den 12 Transpositionsscalen sind auf der Tabelle rechter 
Hand die antiken Namen hinzugefügt, welche grösstenteils mit 
den Namen der Octavengattungen identisch sind. Woher diese 
Wiederholung der Namen für die Transpositionsscalen, haben 
wir schon S. 70 besprochen. Wir sind jetzt durch die Stelle 
Ptolem. 2, tl und die Ergebnisse über die absolute Stimmung 
in den Stand gesetzt, noch tiefer in diese Frage einzugehen. 
Berücksichtigen wir nämlich die absolute Stimmung, so klingt 
der tiefste Ton der dorischen Transpositionsscala, gbwohl er als 
B bezeichnet wird, nicht wie B, sondern wie unser G, der tiefste 
phrygische wie A, der tiefste lydische wie B f der tiefste mixoly- 
dische wie c — kurz, ein jeder Ton klingt eine kleine Terz tie- 
fer, als er geschrieben wird. Dem wahren Stimmungswerthe 
nach würden wir also die sieben Haupltranspositionsscalen fol- 
gendermassen schreiben müssen: 



Mixolyd.: cdesfgasbcdesfgasbc. 



Lydisch: H eis d e fts g a h eis d e fis g a h. 



Fhrygisch: A H c d e f g a h c d e f g a. 



Dorisch: GABcdesfgab c d es f g. 



tfjP Hypolyd. : Fis Gis A H eis d e fis gis a h eis d e fis. 
-j- Hypophryg.: E Fis GAHcdefisg a h c d e. 



Hypodor.: DEFGABcdef g a b c d. 

Es ist freilich auch jetzt der Fall , was wir oben als Grund der 
Terminologie der Transpositionsscalen geltend machten : der Ton 
nämlich, welcher allen diesen Scalen gemeinsam ist, ist der (als 
f geschriebene) Ton d, die mit ihm beginnende Octave ist in der 
ersten Scala die mixolydische, in der zweiten die lydische u. s. w. 
und dieser Name der Octavengattung ist von dem Erfinder des 
Transpositionsscalen - Systems auf die betreffende Transpositions- 
scala übertragen. Aber dasselbe hätte man auch auf folgende 
Weise darstellen können: 



Digitized by Google 



§ 22. Weitere Ergehnisse nach Plol. 2, 11. 



217 



f g as b c des es f g as b c des es f. 



e fis g u h eis d e fis g a k c de. 



Phrygisch: d e f g a b c d e f g a b cd. 




Dorisch: c d es f g as b c d es f g as b c. 



tjj Hypolyd.: h eis d e fis g a k eis d e fis g ah" 
Hypophryg.: ah c d e f g a h c de f g a. 

P Hypodor.: g a b c d es f g a b c d es fg. 

Denn auch hier ist g der allen Scalen gemeinsame Ton und die 
mit ihm beginnende Octave ist in der ersten Scala die mixoly- 
dische, in der zweiten die lydische u. s. w. ; man hätte daher die 
erste Scala (mit 4 V) als mixolydische, die zweite (mit 1 |) als 
lydische u. s. w. bezeichnen können — man hätte dies mit dem- 
selben Rechte thun können, mit welchem man, wie wir oben 
gesehen , d als den gemeinsamen Ton setzte und hiernach die 
Scala mit 3 f? als die mixolvdische bezeichnete. Und mit eben 
demselben Rechte hätte man auch den Ton c zu Grunde legen 
können; dann wäre die Scala ohne Vorzeichen zur lydischen, 
die Scala mit 1 f zur hypolydischen , die Scala mit 5 b zur 
mixolydischen geworden, — oder auch den Ton a; dann wäre 
die Scala ohne Vorzeichen zur hypodorischen, die Scala mit 1 b 
zur dorischen geworden u. s. w. — kurz, man konnte wählen 
zwischen den in der Tabelle S. 218 gegebenen Möglichkeiten. 

Warum entschied sich der Musiker, welcher das System 
der Transpositionsscalen aufstellte, von diesen sieben Möglichkei- 
ten für die vierte? Warum legte er von diesen sieben Tönen 
gerade den wie unser d klingenden Ton zu Grunde und gab 
nun der Tonart den Namen Mixolydisch, welche wie unser Cmoll 
(3 I?) klang, der wie unser Gmoll (2 !>) klingenden Tonart den 
Namen Dorisch u. s. w.? Die Antwort wird wohl mit Rucksicht 
aufPtol. 2, 11 kaum eine andere sein können als diese: „weil 
der Ton d derjenige ist, welcher den tiefen Grund- 




Mixolyd. : 
$ Lydisch : 
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ton in der allen Stimmen am leichtesten zu singen- 
den Octave d — d bildet. Die sich hiernach als Hypophry- 
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gisch, Lydisch und Hypolydisch ergehenden Transpositionsscalen 
hätten hiernach eigentlich als Kreuztonarten mit 1 bis 3 | be- 
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zeichnet werden müssen. Um aber die Bezeichnung mit zu ver- 
meiden, transponirte er die Scalen so, dass sie sämmtlich fe-Ton- 
arten wurden, d. h. er gab ihnen die in der sechsten verlicalen 
Reihe enthaltenen Vorzeichen und notirle somit den wie unser 
d klingenden Ton durch eine Note, welche unserem f entspricht, 
also eigentlich einen um eine kleine Terz höheren Ton aus- 
drücken sollte. Weshalb aber die Kreuztonarten anfänglich ver- 
mieden wurden, wird sich im achten, von der alten Notirung 
handelnden Capitel zeigen. 



Siebentes Capitel. 

Die Fortschritte der Akustik. Die Stimmung. 



§ 23. 
Vorbemerkungen. 

So sicher ich hoffen darf, dass dasjenige, was ich über den 
Gebrauch der Transpositionsscalen und der Topoi gesagt, wil- 
lige Zustimmung linden wird, eben so- sicher sehe ich voraus, 
dass man sich nur mit grösstem Widersireben in eine Thatsache 
ergeben wird, die ich jetzt ausführlich darzulegen nicht mehr 
umhin kann, dass nämlich die Töne der griechischen Scalen in 
sehr beliebten Gattungen der Musik so gestimmt wurden, dass 
unser Ohr darin nichts anderes als verstimmte Töne hören 
würde. Dies Widerstreben wird indess ein vergebliches sein, 
denn gerade hier sind uns die Einzelheiten so fest und positiv 
überliefert, dass es kaum ein Capitel der griechischen Musik gibt, 
wo die Berichte der Alten so reichlich iiiessen und daher bei 
einer sorgfaltigen Interpretation so wenig misszuverstehen sind 
als hier. Doch möchte ich zur unparteiischen Würdigung jener 
unabweisbaren Thatsache vorläufig darauf zurückweisen, dass 
man nach den bisher gefundenen Ergebnissen ganz und gar kei- 
nen niedrigen Massstab an die in der griechischen Musik reprä- 
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sentirte Kunststufe anlegen darf, ja dass sie den meisten der 
bisher betrachteten Puncte zufolge ziemlich nahe an die moderne 
Musik herantritt. Macht sie gleich in der Harmonik von den 
ihr zu Gebole stehenden Accorden des Dreiklangs und seinen 
drei Versetzungen, der Ober- und Unterdominante u. s. w. bei 
weitem nicht den wirksamen Gebrauch wie die moderne, hat sie 
dieselben nur für die begleitende Instrumentalmusik zugelassen, 
während der Chorgesang stets ein unisoner geblieben ist, be- 
schränkt sie sich gleich im Moduliren meist auf nur zwei be- 
nachbarte Transpositionsscalen des Quintencirkels , so müssen 
wir doch immerhin zugestehen, dass ihr so gut wie der unsrigen 
die Anwendung harmonischer Behandlung der Melodie und der 
Gebrauch von 12 verschiedenen Transpositionsscalen zu Gebote 
stand. In der Behandlung der Octavengattungen aber ist sie so- 
gar reicher als die unsrige, denn unserem Dur und Moll stehen 
dort mindestens sieben praktisch gebräuchliche Tonarten gegen- 
über, die unter sich noch durch viel charakteristischere und 
wirksamere Unterschiede als unser Dur und Moll auseinander- 
treten. Beschränkte sich also die griechische Musik im Ge- 
brauche der ihr mit der modernen gemeinsam zu Gebote stehen- 
den Kunstmittel, so hatte sie vor der unsrigen wieder manche 
Kunstmittel voraus, von denen wir, wenn wir sie auf unsere Mu- 
sik übertragen wollten, vergebens die Wirkungen erwarten wür- 
den, welche sie bei den Griechen den Berichten über das Ethos 
ihrer Tonarten zufolge hervorbrachten. Dasselbe Verhältniss 
zwischen Antikem und Modernem zeigt sich auch auf dem der 
Musik verschwisterten Kunslgebiete , der Poesie. Die beliebte- 
sten lyrischen und tragischen Metra der Griechen erscheinen 
auf unsere Poesie angewandt immer als etwas Gezwungenes 
und machen in unserer Sprache auf kein an den Reim ge- 
wöhntes Ohr den Eindruck wie in der antiken; selbst bei den 
sorgfältigsten metrischen Versuchen der Art bleiben wir kalt und 
finden stets bei unseren einfachen reimenden Versen eine weit 
grössere Befriedigung. So wird auch die phrygische und lydi- 
sche Tonart u. s. w., wenn sie ein moderner Componist in der 
eigentümlichen antiken Welse harmonisch und melodisch be- 
handeln wollte, unserem modernen Ohre, das sich wie in der 
Metrik so auch in der Musik anders gewöhnt hat, wenig zusa- 
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gen. Man wird vielleicht diesen Vergleich der Musik mit der 
Metrik nicht gellen lassen wollen, weil man vielfach der Ansicht 
ist, dass unsere moderne Sprache in Beziehung auf Prosodie und 
Accentuation so sehr von der griechischen abweicht, dass sie 
überhaupt den hei den Griechen geltenden metrischen Formen 
keinen Eingang verstalten könnte. Doch lässt sich leicht zeigen, 
dass diese Ansicht unrichtig ist. Will man den griechischen 
Dochmius 

HS&eitai örgcrcog 
in einer metrischen Uebersetzung durch 

das Heer brach hervor 

wiedergeben, so nehmen wir daran keinen Anstoss. Aber wohl 
an der Uebertragung der aufgelösten Dochmien : 



firjxctQ oglfriiai sucht ich in weiter flucht 

ydfiov övoyovag vor fluchwürd'ger eh* 

(pvya i-vniicc%ov <$' mein heil; lass das recht 

iX6(XEvog ölxav deinen genossen sein. 

Das vulgärste metrische Kunstmittel der Griechen, die Auflösung 
einer Länge in die Doppelkürze, hört sich, auf unsere Sprache 
übertragen, geradezu als etwas Lächerliches an. Die Griechen 
nahmen keinen Anstoss, in (irjzccQ oQ^ofiai nicht der ersten Länge 
liij, sondern der unbetonten Kürze %uq den metrischen lctus zu 
geben und zusammen mit der folgenden Kürze 6 als guten Tact- 
theil zu betonen, wir Modernen aber werden uns nie damit be- 
freunden können, wenn man in „such? ich in weiter flucht" oder 
„deinen genossen sein" den metrischen lctus nicht auf „sucht" 
und „dei" t sondern auf „ich in" und „nen ge" setzen will. 
Warum nicht? Sind doch die letztgenannten Silben gerade so gut 
Kürzen wie die entsprechenden griechischen und auch im Grie- 
chischen hat das metrisch betonte „%<xq 6" nicht den Worlac- 
cent. Unsere Sprache an sich würde jene den Griechen 
analoge metrische Behandlung schon erlauben, aber unser Ohr 
erlaubt es nicht, aus dem einfachen Grunde, weil wir, so lange 
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wir eine Poesie haben, seit Otfried und dem Heliand, derjenigen 
Silbe, welche eine grammatische Länge oder eine grammatisch 
betonte Silbe ist, auch in der Poesie den metrischen Ictus zu 
geben gewöhnt sind. Von dieser langgewohnten Art des Metrums 
können wir uns jetzt nicht mehr emancipiren, und obwohl wir 
uns völlig darüber klar sind, dass die in der griechischen Metrik 
übliche freiere Behandlung der Sprache zu einer Kunststufe ge- 
führt hat, hinter der unsere accentuirende und reimende Poesie 
tief zurücksteht, und dass wir den wirkungsreichen Dochmien 
der Griechen keine der modernen Kunstformen an die Seite zu 
stellen haben, so ist doch unser Ohr so weit entfernt, eine Nach- 
bildung der aufgelösten Dochmien zu erlauben, dass wir Nach- 
bildungen wie 

i ~ ~ — - 

deinen genossen sein 

und 

i» » »• 

freundlichere gesinnung 

trotzdem dass sie in Beziehung auf die Behandlung des Sprach- 
stoffes ganz genau den griechischen Dochmien entsprechen, ge- 
radezu für unsinnig und abgeschmackt erklären. 

Wir werden uns nun gewiss nicht darüber beklagen, dass 
wir eine reimende und keine griechische Metrik haben 
und ebenso wenig werden wir zugeben, dass die Beschränkung 
unserer heutigen Musik auf Dur und Moll ein Mangel gegenüber 
der Fülle der griechischen Tonarten sei; aber wir werden gern 
zugestehen, dass die griechische Musik bei der ihr unbedingt 
zuzuschreibenden Kunsthöhe durch jene Formen, die sie vor der 
unsrigen voraus hat, immerhin Wirkungen zu erreichen fähig 
war, die unserer Musik fremd sind, und dass sie dadurch dem 
xaXog twtog iiovoiKrjg keinen Eintrag gethan hat. Und so wer- 
den wir uns auch vielleicht in Betreff jener den Griechen eigen- 
thümlichen Stimmung, mit welcher wir uns in diesem Capitel 
zu beschäftigen haben und von der ich sagte, dass sie unserem 
Obre als Verstimmung erscheinen würde, die Möglichkeit 
offen lassen müssen, dass die Griechen sie in einer solchen Weise 
verwandt haben, dass sie dort ebenso wenig als etwas Absurdes 
erschien, wie ihr Dochmius, während sie allerdings innerhalb 
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unserer Musik sich gerade so hässlich ausnehmen würde, wie 
in unserer Poesie die nach der Weise des griechischen Doch- 
mius betonte Reihe 

pf $ // 

freundlichere gesinnung. 

Dasselbe gilt auch von dem enharmonischen Viertelstone der 
Griechen, den wir vom Standpuncte unserer Musik als etwas 
„hässliches" bezeichnen. Da aber fast jeder der griechischen 
Musiker so ausführlich von ihm redet, so haben ihn die neue- 
ren Forscher bereits trotz ihres inneren Widersirebens endlich 
als Thatsache anerkennen müssen, während sie bis jetzt die 
Chroai als eine nie in der Praxis vorgekommene blosse Fiction 
der Theoretiker ansehen. So Bellermann, der ihn (Tonleitern 
S. 23) einen bloss von den Theoretikern erfundenen „hässli- 
chen Durchschlei fton" nennt. Auch bei unseren Solosän- 
gern findet man bisweilen die Unsitte, dass sie einen „hässlichen 
Durchschleiflon" hören lassen, und diese üble Mode ist es ohne 
Zweifel, die auch Bellermann vermocht hat, die enharmonische 
Diesis der Griechen als Factum anzuerkennen. Freilich ist es 
nach ihm „ein gesunkener Geschmack der griechischen Musik, 
jene schlechte Mode so lange beizubehalten". — Ob damit aber 
die wahre Natur der enharmonischen Diesis erklärt ist, ist eine 
grosse Frage, denn die Periode der griechischen Musik, der man 
am leichtesten einen solchen gesunkenen Geschmack zutrauen 
könnte, die Kaiserzeit, gibt ihn auf; er gehört der eigentlich 
klassischen Zeit der griechischen Musik an und war schon zu 
Aristoxenus' Zeit selten geworden. Wir mögen ihn immerhin 
als einen „bässlichen Durchschleiflon" ansehen und auf diese 
Weise versuchen, ihn uns vorstellig zu machen, aber schliesslich 
wird auch wohl von ihm gelten, was wir oben von den „ver- 
stimmten Chroai" der Griechen bemerkten. In der griechischen 
Kunst gibt es überhaupt nichts Hässliches. Die Darstellungen 
des Hässlichen in der Poesie gehören der Komödie an, und tref- 
fen wir auf hässliche Denkmäler der Plastik, so sind es entwe- 
der ebenfalls beabsichtigte Carricaturen , oder sie gehören, wie 
die Selinuntischen Metopen, in die Vorstufe der eigentlichen 
Kunst; aber die vermeintlichen hässlichen Eigentümlichkeiten der 
Musik, um die es sich hier handelt, gehören weder der Vorstufe 
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der musischen Kunst, noch auch der Zeit des Verfalls, sondern 
recht eigentlich der klassischen Zeit an, und ebenso wenig würde 
es der Ueberlieferung entsprechen, wenn wir annehmen wollten, 
die Griechen hätten durch Anwendung derselben carrikiren oder 
komische Effecte erreichen wollen. Die Qiroai und Viertelstöne 
beruhen ihrem Wesen nach auf einem schärfer organisirten und 
schärfer geübten musikalischen Ohre, und wir werden schliess- 
lich nicht umhin können, den Griechen einzuräumen, dass sie 
die Unterschiede und Eigenthümlichkeiten der Töne schärfer 
auflassten als wir, ebenso wie sie in der bildenden Kunst eine 
grössere Schärfe des Auges bewiesen haben. Die uns eigen- 
thümliche bildende Kunst hat zwar die geistige Innerlichkeit 
schärfer erfasst als die griechische, aber für die Proportionen 
des Körpers ging uns den Griechen gegenüber der Sinn ab, 
den wir erst aus dem eingehenden Studium der griechischen 
Denkmaler haben gewinnen müssen; wie können wir da umhin, 
anders zu urlheilen, wenn wir erkennen, dass die griechische Mu- 
sik vor der unsrigen manche Eigenthümlichkeiten, die gerade in 
dem sinnlichen Momente des Tones, in der schärferen Em- 
pfänglichkeit des Gehörs beruhen, voraus hatte? 

Gelingt es indess auch nicht zu erkennen, welche Verwen- 
dung die Griechen von diesen ihren Kunstmitteln, die uns so 
ganz und gar fremd sind, gemacht haben, so können wir doch 
genau bestimmen, worin sie bestanden haben. Schon am Ende 
des vierten Capitels habe ich es angedeutet. Aber erst jetzt, 
nachdem ich die Theorie der Transpositionsscalen und die damit 
zusammenhängenden Verhältnisse erörtert, kann ich specieller 
darauf eingehen. Dort war unsere Quelle Aristoxenus, jetzt ha- 
ben wir aus Ptolemaeus zu schöpfen. Ptolemaeus zählt die 
durch die Chroai bedingten „ misgestimmten " Scalen im Einzel- 
nen für den xovog dagiog, 'TnodnQiog, ^Qvyiog, 'TnoqjQvytog auf, 
und der Forscher über griechische Musik, der bloss mit den 
aus Aristoxenus und seinen Compilatoren zu gewinnenden Resul- 
taten bekannt ist, befindet sich bei dieser ganzen Darstellung des 
Ptolemaeus auf einem ganz neuen und unbekannten Terrain; es 
wird ihm für manche Partieen unmöglich sein, auch nur den 
Sinn eines einzigen Satzes zu verstehen. Der Commentar des 
Porphyrius, zu dein er seine Zuflucht nimmt, ^verleitet ihn, die 
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Jfoqtoxl^ 'TTtodcöQLGrt, O^vyiCxl, r Tno(pQvyiOr£ 9 welche Ptolemaeus 
dort zu Grunde legt, von den gleichnamigen Octavengattungen 
zu verstehen — dann aber erweisen sich die ptolemaeischen 
Sätze geradezu als Unsinn. Da es sich bei dem Allen um. die 
sonderbare Thatsache der praktischen Anwendung fal&chgestimm- 
ter Scalen handelt, der von vornherein Niemand gewogen sein 
kann, so wird man gern bei dem aus der Zugrundelegung des 
Porphyrius sich ergebenden Resultate, dass die ganze Auseinan- 
dersetzung des Ptolemaeus widersinnig sei, stehen bleiben und 
sie als unnülz zur Seite werfen. Hätte ich gleich damals, wo 
ich die Chroai des Aristoxenus erklärte und wo ich die Theorie 
der Transpositionsscalen noch nicht erörtert hatte, auf Ptole- 
maeus eingehen und den Nachweis liefern wollen, dass Ptole- 
maeus trotz der Erklärung des Porphyrius mit jenen Tonarten 
nicht die Octavengattungen, sondern die Transpositionsscalen 
meint, so wäre meine Beweisführung so schwierig geworden und 
ich hätte zu so vielen und zeitraubenden Anticipationen meine 
Zuflucht nehmen müssen, dass ich kaum hätte hoffen dürfen, 
den ohnehin den „missgestimmten Scalen" abgeneigten Leser für 
meine Erklärung zu gewinnen und auf diesem verwickelten Ge- 
biete zur klaren Einsicht führen zu können. Jetzt indessen, wo 
inzwischen das Wesen der Transpositionsscalen, ihre Beziehung 
zu den Octavengattungen und insonderheit das von dem neue- 
sten verdienstlichen Forscher völlig missverstandene Verhältniss 
derselben zu der ovopaoi'a xozop %l<siv erörtert ist, glaube ich, 
dass man sofort in den Stand gesetzt sein wird, zu erkennen, 
dass unter dem zovog JtoQiog, 'TnodooQiog, &Qvyiog, 'TnotpQvyiog 
des Ptolemaeus nicht die Octavengattungen, sondern die Trans- 
positionsscalen gemeint sind, und dass Porphyrius diese ganze 
Partie des von ihm zu commenlirenden Autors nicht verstanden 
hat und daher als unnülz bei Seite zu legen ist. Ich kann da- 
her jetzt den im fünften Capitel abgebrochenen Faden wieder 
aufnehmen. 

Dort hatte ich gezeigt, dass Aristoxenus für das diatonische 
Geschlecht die gleichscbwebende Temperatur zu Grunde legt, zu- 
gleich aber auch überliefert, dass ausser dieser auch noch an- 
dere Arten der Stimmung gebräuchlich waren: die sogenannten 
Chroai oder Tonfärbungen. Die akustischen Versuche des Pytha- 

Griechische Harmonik u. *. w. 15 
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goras hatten nur eine einzige Chroa des diatonischen Geschlechts 
berücksichtigt, seine Nachfolger aber gingen auch auf die aku- 
stische Bestimmung der übrigen von Aristoxenus nur nach dem 
Gehör taxirten Qhroai und Geschlechter ein, und diese im weite- 
ren mit Ptolemaeus' Forschungen abschliessenden Fortschritte der 
Akustfk ermittelten Bestimmungen der Intervallgrössen sollen hier 
nun näher betrachtet werden. 

Doch indem ich hier von einem Fortschritte der Akustik 
über Pythagoras hinaus rede, muss ich mich auf den Widerspruch 
der allerneuesten Forscher auf dem Gebiete der musikalischen 
Akustik gefasst machen, welche auch für die heutige Musik zu 
den Resultaten des Pythagoras zurückkehren wollen, nachdem 
mehrere Jahrhunderte lang nicht der pythagoreische, sondern 
der ptolemaeische Standpuncl die Grundbasis auch der moderneu 
Akustik gebildet hat. Als die musikalischen Theoretiker des zehn- 
ten Jahrhunderls die abendländisch-mittelalterliche Musik an die 
Theorie der alten griechischen Musik wieder anzuknüpfen den 
Versuch machten, da war es freilich auf dem Gebiete der Aku- 
stik bloss die Lehre des Pythagoras, mit der sie bekannt gewor- 
den waren, und im gläubigen Vertrauen an die Wahrheit der 
ihnen zugänglichen, aber gewöhnlich missverstandenen Sätze der 
Griechen, nahmen sie auch die pythagoreischen Intervallenbestim- 
mungen der Octave, der Quinte, der Quarte, des Ganztons und 
des Leimma's mit gläubigen Herzen auf und Hucbald glaubte so- 
gar die Mensur der Orgelpfeifen nach diesem pythagoreischen 
Kanon festsetzen zu müssen (Zamminer, die Musik und die mu- 
sikalischen Instrumente in ihrer Beziehung zu den Gesetzen der 
Akustik, S. 340). Aber man lernte allmählich die Bedeutung der 
von Pythagoras wie von jenen mittelalterlichen Theoretikern un- 
beachtet gelassenen grossen und kleinen Terz kennen, und mit 
dem 1 6ten Jahrhundert wurde besonders durch Zarlino, welcher 
das Verhältniss 5:4 als das der reinen grossen Terz fand , das 
pythagoreische System aus unserer Musik völlig verdrängt. 

Aus dieser Zeit datiren die Fundameute unserer, die natür- 
liche Scala mit grossem und kleinem Gauzton zu Grunde legen- 
den Akustik. Es war dieselbe Zeit, in welcher dem Abendlande 
die Reste der griechischen Litteratur und mit ihnen auch die 
Schriften der griechischen Musiker dem Abendlande bekannt ge- 
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worden waren: Ptolemaeus, dessen Harmonik eben jene natür- 
liche Scala vorführte, musste seitdem für unsere Akustik eine 
hohe Bedeutung haben, weshalb denn auch unsere älteren Aku- 
aliker fortwährend auf ihn recurriren. Indess ist in der aller- 
neuesten Zeit ein Versuch gemacht, die musikalische Akustik wie- 
der lediglich auf die Grundlage der Quarte und Quinte, also auf 
die Intervalle des Pythagoras zurückzuführen und die Bedeutung, 
welche man bisher der grossen Terz 4:5 beilegte, vom Stand- 
punete unserer theoretisch -praktischen Musik aus als nichtig zu 
erweisen. Dies ist geschehen in der Schrift von Drobisch „lieber 
musikalische Toubestimmung und Temparatur, Leipzig 1852", 
und dessen „Nachträge zur T ne °rie der musikalischen Tonver- 
hältnisse, Leipzig 1855", an die sich eine Abhandlung von C. E. 
Naumann „Ueber die verschiedenen Bestimmungen der Tonver- 
hältnisse und die Bedeutung des pythagoreischen oder reinen 
Quintensystems für unsere heutige Musik, Leipzig 1858" weiter 
ausführend anschliesst. Drobisch fasst ein Hauptresultat seiner 
Untersuchungen in Folgendem zusammen: „Die von Zarlino be- 
gründete und von den Akustikern anerkannte diatonische Ton- 
leiter mit der grossen Terz 5:4, der grossen Sexte 5 : 3 und 
„der grossen Septime 15 : 8" (— dies ist auch die von Ptole- 
maeus für das övvtovov Öiaxovov aufgestellte Scala — ) „kann 
„für unsere heutige Musik nicht als massgebend, sondern nur 
„als exceptionell gelten, und alle darauf gebauten Systeme der 
„21 gebräuchlichen Töne sind für diese Musik weder in theore- 
tischer noch in praktischer Beziehung brauchbar; das vorma- 
„tive System derselben ist vielmehr das reine Quinlensystem, 
„also das alte pythagoreische/' Ist das Resultat der Unter- 
suchungen von Drobisch richtig, wie ich gern zugebe, so ist an- 
scheinend die Akustik des Ptolemaeus kein Fortschritt über das 
pythagoreische hinaus, sondern ein Rückschritt, ebenso wie das 
Grundprincip von Ptolemaeus' astronomischem Systeme ein Rück- 
schritt gegen das des alten Aristarch von Samos ist — und die 
grössere Genauigkeit der akustischen Experimente des Ptolemaeus 
würde hiernach den Versuchen des Pythagoras gegenüber nur 
als eine zwecklose Subtilität erscheinen. Von diesem allerdings 
nahe liegenden Gedanken aus würde aber der Standpunct des 
Ptolemaeus völlig missverstanden werden. Denn Ptolemaeus ist 
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weit davon entfernt, die Intervalle der grossen Terz, der grossen 
Sexte und grossen Septime zur Grundlage der gesammten mu- 
sikalischen Akustik zu machen, vielmehr ist auch bei ihm die 
pythagoreische Quarte (oder, was damit übereinkommt, die py- 
thagoreische Quinte) die constant für alle Chroai gewahrte un- 
errückbare Grundlage, und die der grossen Terz, Sexte und 
Septime zu Grunde liegenden Intervalle des grossen und kleinen 
Ganztons und des Halbtons 1 5 : 1 6 haben bei ihm nur Geltung 
als ß estandtheile der Quarte; ja wir können sagen, sie 
haben auch nach ihm nur „cxceptionelle" Geltung, indem ausser 
den genannten Intervallen innerhalb der Quarte auch die pytha- 
goreischen Ganzton- und Halblon-Intervalle, und sogar noch an- 
dere Ganzton- und Halbton -Intervalle, nämlich eben diejenigen, 
welche unsere Musik als Intervalle einer falschen Stimmung be- 
zeichnen würde, vorkommen — und zwar sagt dies Ptolemaeus 
mit Rücksicht auf die verschiedenen Zweige der Musik oder die 
verschiedenen Sing- und Spielweisen der Lyroden und Kitharo- 
den, in welchen jene verschiedenen Eintheilnngen der Quarte 
vorkommen. Ein Blick auf die Tafel Nr. 3 wird diese im Folgen- 
den näher darzulegende Thatsache schon im Voraus klar machen. 

§ 24. 

Geschichte der musikalischen Akustik nach Aristoxenus. 

Sicherlich war Aristoxenus, der frühere Pythagoreer, aufs 
Genaueste mit der Akustik des Pythagoras bekannt und hatte auch 
gelegentlich von dieser Theorie als einer völlig zu Recht beste- 
henden gesprochen. So in seinem Werke negl fieXonoUag (Por- 
phyr, ad Ptol. 298) und in der Partie, welche Dionysius der Mu- 
siker (ibid. p. 219) aus einem Werke des Aristoxenus 1 ) bringt; 
auch die Schrift izepl (lovaiKtjg axQoacecog darf hier angeführt wer- 
den, aus welcher Vitruv wahrscheinlich entlehnt hat, was er 5, 5 
anführt, nämlich die Schallverhältnisse des Theaters und die von 
Aristoxenus nach den pythagoreischen Zahlenverhältnissen con- 
struirten Schallgefässe. Wenn er die pythagoreischen tonzahlen 
aus seinem System der Harmonik ausschloss, so verfuhr er hier 



1) Vgl. Psellus § 9 Fragm. d. Rhythmiker S. 38. 
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gerade wie unsere modernen Theoretiker der Musik. Die Com- 
positionslehre u. s. w. hat mit der eigentlichen Akustik eben so 
wenig zu thun, wie die Grammatik mit der Physiologie der Laute. 

Auch in der Bestimmung der Chroai würde sich Aristoxenus 
der pythagoreischen Schule angeschlossen haben, wenn dieselbe 
damals diese Verhältnisse bereits ihrer Untersuchung unterwor- 
fen hätte. Man hätte zwar von ihm, als einem ehemaligen Mit- 
gliede dieser Schule, erwarten können, dass er, gestützt auf die 
von seinen Vorgängern gelegten Fundamente, nach der von ihnen 
befolgten Methode auch diese kleineren Intervalle zu bestimmen 
gesucht hätte, aber auf eine andere Richtung der musikalischen 
Theorie hingelenkt, war es ihm nicht vergönnt, die pythagorei- 
schen Entdeckungen weiter zu verfolgen, und er musste daher 
auf einem ganz anderen Wege , nämlich durch blosses Taxiren 
mit dem Ohre jene Intervallgrössen zu bestimmen suchen. Es 
war natürlich, dass Aristoxenus der Gleichmässigkeit wegen dies 
Verfahren dann auch auf die grösseren Intervalle, für welche die 
Pythagoreer bereits die genauen Zahlenverhältnisse gefunden hat- 
ten, ausdehnte. 

Indess schritten Andere auf dem von Aristoxenus verlassenen 
Wege des Pythagoras rüstig vorwärts und durch ihre empirisch- 
raathematischen Forschungen gelangte schliesslich das Alterthum 
zu einer abgeschlossenen Disciplin der Akustik, welche der mo- 
dernen Akustik viel näher steht, als sich sonst antike Discipli- 
nen mit den entsprechenden modernen berühren. Der vollstän- 
dige Abschluss dieser Disciplin liegt uns in Ptolemaeus vor, indess 
können wir auch für die lange Entwickelungsreihe, welche zwi- 
schen ihm und dem Begründer Pythagoras liegt, die hauptsäch- 
lichsten Epochen bestimmen. Das wichtigste Instrument, mit 
dem man operirte, war neben dem Helikon (worüber Ptol. 2, 2) 
das Monochord (jcavwv novoxoQÖog, Ptol. 1, II), welchem viel- 
fache Verbesserungen zu Theil wurden, bis es sich endlich zu 
einem Octachorde (xaveov oxrdxoQdog) oder Pentekaidekachorde 
mit beweglichen Stegen gestaltete (Ptol. 3, 1). Daher kommt 
es, dass, wenn man von dem Zahlenverhältnisse zweier Töne 
sprach, man dabei fast immer an zwei gleichgespannte und gleich 
dicke Saiten von verschiedener Länge dachte, von denen die 
Grösse der längeren den tiefern Ton, die Grösse der kürzeren 
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den höhern Ton bezeichnet. Andere vor Pythagoras und den 
Früheren gebrauchte Methoden für akustische Untersuchungen be- 
wiesen sich als unpraktisch und wurden zurückgestellt; so die 
Versuche mit verschiedenen an gleich lange Saiten gebängten 
Gewichten, mit welchen Pythagoras cxperimenürte, nach seinem 
Satze, dass die Töne den Quadraten der spannenden Kräfte pro- 
portional seien, einem Salze, der wenigstens bei den nachpto- 
lemaeischen Musikern in Vergessenheit gerieth (vgl. S. 242). 

Pythagoras hatte die Octave, Quinte, Quarte und den grossen 
Ganzton richtig bestimmt. Der erste bedeutende Fortschritt dar- 
über hinaus war die Bestimmung der natürlichen grossen Ten 
(des ilxovoc) durch die Verhältnisszahl 5 : 4 und damit zugleich 
des natürlichen Halbton -Intervalls durch 16:15 (an Stelle des 
von Pythagoras durch blosses Rechnen gefundenen Verhältnisses 
256 : 243). Diese Entdeckung müssen wir nach dem Berichte 
des Ptolemaeus 1, 13 und 2, 14 dem Pythagoreer Archytas 
zuschreiben. Aber obwohl Plato mit Archytas in nahem Verkehr 
lebte und Aristoxenus seine Biographie geschrieben hat, ist doch 
sowohl Plalo's wie Aristoxenus' Kenntniss der Akustik auf das, 
was Pythagoras selber gefunden, beschränkt und es mag daher 
auch hier dasselbe der Fall sein, was sich an den zahlreichen, 
unter Archytas' Namen im Alterthume umhergehenden Schriften 
zeigt, dass nämlich etwas, was erst im Kreise der späteren Py- 
thagoreer entstanden war, auf den gefeierten Namen des Archy- 
tas zurückgeführt wurde. 

Die sogenannte Tetrachord - Eintheilung des Archytas lässt 
sich nach Ptolemaeus am anschaulichsten folgendermassen dar- 
stellen : 



Hier sind der natürlichen grossen Terz und dem natürlichen 
Halbton -Intervalle dieselben Zahlen gegeben, welche auch die 
moderne Akustik für dieselben festhält, nämlich f:a — 5:4, 
e: /* = 16 : 15. In dem Qnarlen-Tetrachord efga ist nunmehr 
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dem Tone f sein richtiger akustischer Werth angewiesen. Aber 
nach Archytas kommt diese Höhe dem f nur in der en harmoni- 
schen Scala eöfa zu. In der diatonischen und chromatischen 
ist es anders. In dem diatonischen Tetrachord efga hat näm- 
lich der höchste Ganzion ga nach Archytas die von Pythagoras 
gefundene Grösse 8:9, das tiefere Ganzton-Intervall f g ist da- 
gegen grösser als das pythagoreische Ganzton-Intervall 8 : 9, näm- 
lich ein übermässiger Ganzton, dessen Grenztöne in dem 
Verhältniss 7 : 8 stehen. Dann ist der Halbton e f dieser Scala 
naturlich kleiner, als der natürliche, durch das Verhältniss 1 5 : 1 6 
bestimmte Halbton , er wird , wenn c :a = 3:4, f:g = 7:8, 
und g:a — 8:9 ist, durch die Verhältnisszahl 27 : 28 bestimmt. 
Spielt oder singt man also enharmonisch, so hat nach Archytas 
der Ton f die natürliche Höhe ; spielt man diatonisch , so wird 
er etwas nachgelassen (*/*). 

Dieselbe Tiefe hat der Ton f auch im Chroma e *f fis a, 
während hier e fis nach Archytas ein pythagoreischer Ganzton 
ist. Daraus ergibt sich ihm dann für fis : a die Verhältnisszahl 
27:32, für *f:fis die Verhältnisszahl 35:36. 

Mit dem nachgelassenen Tone *f kommt endlich nach Ar- 
chytas in dem enharmoniseben Tetrachord der Ton <?, die Diesis 
zwischen e und dem natürlichen Tone f überein; damit ergeben 
sich für die Enharmonik folgende Zahlen: 



lö : 15 




28:27 36:35 5:4 



Die richtige Bestimmung der natürlichen kleinen Terz als 
6 : 5 und damit zugleich des kleinen Ganztons 10:9 kennt 
nach Ptol. Harm. 2, 14 bereits der gelehrte Forscher Erato- 
sthenes (+ 196 oder 194), Bibliothekar zu Alexandrien unter 
Plolemaeus Euergetes und Epiphanes. Abgesehen von seiner 
philologischen Thätigkeit war er, wie später Klaudius Ptolemaeus, 
zugleich Mathematiker, Geograph und Astronom, und wir dürfen 
wohl annehmen, dass er wie dieser mit dem Monochord tüchtig 
zu experimentiren verstand. Das Werk des Eratosthenes, in wcl- 
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chem er über Akustik handelte, ist der nXazcovixog, ein ähnli- 
ches Buch, wie das uus erhaltene des Theo Smyrnaeus (ygl. un- 
ten). Seine Tetrachord-Eintheilung war folgende : 

>6;5 

(36) (30) . 

fis a 

Der hier von Eratosthenes gefundene Halbton 10:9 ist kleiner 
als der pythagoreische grosse Ganzton 9:8; es ist derselbe, wel- 
chen die moderne Akustik den natürlichen kleinen Ganzton 
nennt, z. B. in der natürlichen Scala: 

cdefgahc 

"oTT ÜTio iöTTö "STT ToTT TTT leTiö 

Die aus jener Tetrachord-Eintheilung sich ergebenden Zahlen 
nimmt Eratosthenes aber nur für die chromatische Scala e ffis a 
und die enharmonische e 6 fa an, wo der Ton f durch die Glei- 
chung e : fis = 10:9 = 20 : 1 8 gefunden wird , indem für f 
als den in der Mitte von f und fis liegenden Ton die in der Mitte 
von 20 und 18 liegende Zahl 19 angenommen wird; analog 
wird durch die Gleichung e : f = 20 : 19 = 40:38 für d die 
Zahl 39 gefunden. — Die diatonische Scala setzt Eratosthenes 
noch ganz wie Pythagoras an. 

Ein älterer Zeitgenosse des Eratosthenes ist der unter Pto- 
lemaeus Lagu zu Alexandrien lebende Sikeliote Eukleides, der 
berühmte Mathematiker und zugleich Astronom und Physiker. 
Unter seinem Namen sind zwei kurze musikalische Schriften auf 
uns gekommen. Die eine rührt aus einer mehrere Jahrhunderte 
späteren Zeit her und ist vielleicht erst zur Zeit des Porphy- 
rius geschrieben, die andere aber, welche den Namen xorroro^ 
xavovog führt, wird bereits von Porphyrius ad Ptol. mehrmals als 
ein Werk des Eukleides citirt, besonders p. 272 ff., wo Porphyrius 
fast die vollständige Schrift mittheilt — und ist eine des be- 
rühmten Mathematikers keineswegs unwürdige alte Schrift, auch 
wenn der Verfasser ein anderer sein sollte. Sie repräsentirt den 
Standpunct der Pythagoreer im Gegensatze zu Aristoxenus, ob- 
gleich dessen Name nicht genannt wird. Porphyrius 1. 1. p. 193 
tbeilt eine Stelle aus einem musikalischen Werke (nt^l aqiiovi- 
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xijg* Theo Smyro. 6, 13) des Peripatelikers Adrastus Aphrodi- 
siensis mit (unter Trajan), in welcher derselbe, wie Porphyrius 
sagt, die Theorie der Pythagoreer auseinander setzen will („t<J 
xaxa tovg Ilv&ayoQifovg Äcudlpcvog"). Diesen Worten des Adra- 
stus liegt offenbar der Anfang unserer xcrcatofiri xavovog des Eu- 
kleides zu Grunde, oder wenigstens ein Buch, aus welchem die 
Kaxarofir} möglichst getreu excerpirt ist; — doch liegt zu dieser 
letzleren Annahme, offen gestanden, kein Grund vor. Auch was 
Ptolemaeus schlechthin als Ansicht der Pythagoreer bezeich- 
net, ist Alles in diesem Buchlein zu lesen (vgl. Porph. p. 272, 
27). Man muss es daher als die früheste erhaltene musikalische 
Schrift der nacharistoxenischen Zeit ansehen, und zwar vom py- 
thagoreisch-mathematischen Standpuncte aus gegen die von Ari- 
sloxenus gegebenen Grössenbestimmungen der Intervalle gerichtet. 
Nach Aristoxenus enthält die Octave sechs Ganztöne, der Ganzton 
aber ist die Differenz einer Quinte und einer Quarte. Hier heisst es 
fccoQrifia 8 und 9 : „ Die Differenz einer Quinte und Quarte ist eine 

durch j auszudrückende Intervallgrösse, ist grösser als j 

(d. h. das Octavenverhältniss) , folglich ist die Octave kleiner als 
sechs Ganztöne." Ebenso wird gegen Aristoxenus bewiesen, dass 
die Quarte kleiner als 2 Ganztöne und 1 Halbton, dass die Quinte 
kleiner als 3 Ganztöne und 1 Halbton sei, dass der Ganztou 
nicht in zwei oder mehrere gleiche Intervalle zerfallen könne, 
wie Aristoxenus angenommen. Schliesslich wird gezeigt, wie 
durch Theilung (xctruxotirj) des Monochords oder xavav vermittelst 
des vnaycoysvg oder Steges der wahre Werth der Intervalle gefun- 
den werden könne. Dies Alles wird dargestellt in 20 decogyiiaxct, 
kurzen Sätzen, denen der womöglich geometrisch ausgeführte Be- 
weis folgt, eine Form der Darstellung' die sehr für die Autor- 
schaft des Eukleides spricht. Auf die kleineren Intervalle und 
Gbroai ist der Verfasser noch nicht eingegangen, ebenso noch 
nicht auf den Unterschied des grossen und kleinen Ganztons, — 
im Grunde aber ist Alles, was er sagt, eine Hervorhebung der 
natürlichen Scala gegen die von Aristoxenus angenommene gleich - 
schwebende Temperatur. Interessant ist die kurze, lichtvolle Ein- 
leitung, in welcher der Begriff der Tonschwingungen dargestellt 
wird. 
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Den Schrillen der Pylhagoreer traten Schriften von Arislo- 
xeneern gegenüber, von denen uns indess keiner mit Namen 
bekannt ist; es entspann sich ein langer leidenschaftlicher Kampf 
der beiden Parteien, in welchem die von den Pythagoreern im 
Sinne des platonischen Timaeus gebrauchten Worte loyog und 
aia&riGig die Parole bildeten. Die Veranlassung dazu bot Ari- 
stoxenus selber, der in seinen harmonischen Stoicbeia p. 32 die 
fff<rö?/0t£ oder uxorj und die dtdvoia als die beiden gleich not- 
wendigen Grundlagen musikalischer Forschungen aufgestellt hatte 
(vgl. S. 46). Die Pythagorecr gebrauchten nun diese Wörter 
aXafri\<sig und dtdvoia, oder attörflig und Xoyog im Sinne des 
platonischen Timaeus und suchten bochmüthig genug den Xoyog 
für sich allein in Anspruch zu nehmen. Indess lässt sich nicht 
läugnen, dass sie in diesem Streite die Fortschrittspartei bilde- 
ten. Durch Porphyrius' Erklärung zu Ptolemaeus, deren Haupt- 
verdienst in der wörtlichen Ueberliefefung langer Stellen aus den 
Werken älterer Musiker besteht, werden wir mit zwei Werken 
bekannt, welche die Darstellung jenes Kampfes zum Inhalte hal- 
len; das eine von dem wackeren Musiker und Akustiker Klau- 
dius Didymus unter Nero (vgl. Suidas s. v. dLdvpog 6 xov 
'HoaxXstöov) , von dessen Entdeckungen gleich die Rede sein 
wird, das andere von einer musikalischen Schriftstellerin Pto- 
lemais aus Kyrene; das erstere führt den Titel ntol xrjg 6*ia- 
<pooag xa>v 'jQUSzoj-evtoav xt xtxl nv&ayooelcov (Porphyr. 209. 210. 
189), das letztere, in Frage und Antwort geschrieben, wie das 
spätere Bucb des Baccheios, den Titel Ilv&ayoQixri xrjg fiovcixijg 
<sxoi%U<oöig (ibid. 207. 208. 209. 287). Die Pythagoreer nann- 
ten sich als Forscher über Musik nicht wie die Anhänger des 
Aristoxenus /wovfftxo/, sondern von dem Gebrauch des Monochords 
xavovtxol oder auch wohl dofiovixol (diese späteren dofiovixoi 
sind also etwas ganz anderes als die alten ccq(iovixo(, von denen 
Aristoxenus spricht, S. 32) — ihre Disciplin der musikalischen 
Akustik nannten sie xavovixrj oder dofiovixi] (Ptolemais ap. Por- 
phyr, p. $07). Ausser den Pythagoreern und Aristoxeneern wer- 
den auch die übrigen Musiker, wie Archestratus, der Begründer 
einer eigenen nacharistoxeneischen musikalischen Schule, berück- 
sichtigt, und nach der verschiedenen Weise, in welcher sie den 
Xoyog und die ata&noig als Principien gelten Hessen, classificirt: 
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Musiker, welche bloss die cttv&rjaig berücksichtigen (das sind die 
ogyavixol und q>m>aouxol) ; Musiker, welche bloss den koyog gel- 
ten lassen wollen (einige Pythagoreer): endlich Musiker, welche 
beides mit einander vereinigen und unter sich dann wieder so 
verschieden sind , dass hier die Einen den koyog vor der ctXafh\- 
6tg, die Anderen die alo^rfiig vor dem koyog vorwalten lassen. 
Das Werk der Ptolemais» verräth deutlich , dass es zum Theil 
aus dem des Didymns entlehnt ist, Didymus selber ist ein sehr 
origineller Forscher, dem auch Ptolemaeus nicht wenig zu ver- 
danken hat. Ptolemaeus rühmt seine Verbesserung des Kanon 
und theilt uns die von ihm aufgefundene Bestimmung der Ton- 
reihe mit (2, 13. 14): 

^16:15-^, 5; 4 

32 31 30~~ (28,8) ""(27)"" ""(24) 
e 6 f fis g a 
v 10 : 0 ✓v. , 6 : 5 ' 

Einer der heftigsten Widersacher des Aristoxenus aus der 
Zeit vor Didymus scheint der Platoniker Thrasyllus gewesen 
zu sein, derselbe, welcher Plato's Schriften nach Tetralogieen 
eintheilte (Diog. La. 3, 1556). Er war zugleich Mathematiker 
und Astronom und als solcher der Hofastrolog und Vertraute des 
Kaisers Tiberius (Schol. Juv. 6, 576; Suet. Oct. 98; Tib. 14, 
62; Tac. An. 6, 20; Dio Gass. 57, 15; 58, 27). Aus einem 
musikalisch-akustischen Werke desselben bringt Porphyr, ad Plo- 
lem. 2ö6 und 270 Citate pythagoreisch - platonischen Inhalts; es 
wird dasselbe an der einen dieser beiden Stellen iv tw ittoi tcoi> 
itcxa ftovov, an der anderen iv zw itegi irtzctxoodm citirt; beides 
ist natürlich dieselbe Schrift, entweder Iv rw mgl iizta xovmv 
(im Gegensatze zu den „13" Tonoi des Aristoxenus, vgl. S. 164) 
oder iv tw ittgi tmaioodov. Sodann wird in einem noch nicht 
edirten musikalisch-akustischen Tractate der Heidelberger Biblio- 
thek aus" Thrasyllus citirt. 

Die ausführlichsten Auszüge aus Thrasyllus besitzen wir 
aber bei Theo Smyrnaeus, der aus ihm insbesondere von 
p. 1 33 an die Erklärung der ^saovqxsg des platonischen Timacus 
wörtlich mittheilt. Ausserdem schöpft Theo aus Eratosthenes 
(p. 168. 173) und aus Aristoxenus' Hauptgegner, dem Peripate- 
tiker Adrast (p. 113. 117. 169, vgl. S. 233). Er ist hauptsäch- 



236 ^ VII. Die Fortschritte der Akustik. Die Stimmung. 



lieb Mathematiker und Astronom und unmittelbarer Vorgänger 
des Ptolemaeus, welcher von ihm angestellte astronomische Beob- 
achtungen aus dem 12ten, 13ten, Uten und 16ten Regierungs- 
jahre Hadrians aufführt (Almag. 10, 1 ; 9, 9; 10, 1. 2). Nach 
dem Vorgange des Eratosthenes und vermutlich auch des Thra- 
syllus verfasste er als eine Art von Realcommentar zu Plato und 
namentlich zu dessen Timaeus eine dreifach getheilte Uebersicht 
tcov xctxct jwaO^fiawxijv xqr\(si^itov elg xrjv xov UXctxdn'og avayvta- 
<rtv, d. h. der für die Leetüre Plato's notwendigen Kenntnisse 
in der Arithmetik, der Musik und der Astronomie. Den zweiten,, 
die Musik enthaltenden Abschnitt dieses Werkes besitzen wir 
noch immer bloss in der Ausgabe des Imael Ballialdus, Lutet. 
Paris. 1644. Wir finden indess nur wenig Neues darin und mit 
der Darstellung der musikalischen Akustik seines Nachfolgers hält 
die des Theo Smyrnaeus nicht den entferntesten Vergleich aus. 

Die Polemik gegen die von Aristoxenus angenommene gleich- 
schwebende Temperatur, wonach der Halbton gerade die Hälfte 
des Ganzions ist, führt die genannten Akustiker auf die Theorie 
der v7t£Qoxal (vgl. Thrasyll. ap. Porphyr, p. 270). Sie hat zwar 
wenig praktisches Interesse, indess müssen wir dieselbe, ehe wir 
auf Ptolemaeus übergehen, kürzlich darlegen. Indem die Aku- 
stiker sich gänzlich auf den Standpunct des Pythagoras stellen, 
sagen sie : „Nimmt man von dem Ganzton - Intervalle (9:8 das 
Halbton-Intervall (256:243) weg, so bleibt ein Intervall übrig, 
welches kleiner als der (pythagoreische) Halbton und kein öut- 
(ftr^ict (eigentliches Intervall), sondern eine vnsQO%r\ ist." Für 
diese vnsQox^ welche mit dem Halbton zusammen den Ganzton 
bildet, führte man den Namen aitoxofirj ein. In gleicher Weise 
nahmen sie dann eben diese aitoxonri-vmQo%i) von dem (pytha- 
goreischen) Halbtone weg und die sich so ergebende Differenz 
nannten sie xöpfi*. Also 

XOVOg = TjfllXOVlOV -f» ttTtOXOfl^ 

r\\Lixoviov = aitoxofirj -f- xoftjua, 

xovog = ortorofi?} -j- x6(ipa -f- anoxofiyj. 

Für beide vmqo%ccl sind dann wie für das kH(i(ia nach der Pro- 
portionsrechnung die akustischen Zahlenverhältnisse berechnet 
worden, die natürlich weder praktisch, noch streng genommen 
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theoretisch grosse Bedeutung haben. Man kann sich diese subtilen 
Intervall-Bestimmungen auf folgende Weise anschaulich machen: 



f 



1H 



rovog 9 : 8 



tovog 9 : 8 



e Xsitipa f Jls XtCixuu g 



ccnot 



es 



fes 




miU 

In den ^-Tonarten ist von f nach ges ein kei^a, in den Kreuz- 
Tonarten von fis nach g ein Xsifi^ia. Vereinigt man beide, so er- 
gibt sich das Intervall von f bis fis und ges bis g als eine ano- 
roprj; das Intervall von fis bis ges ist ein nofifia. Es liegt also 
in der griechischen Musik bei der nicht gleichschwebenden Tem- 
peratur der Ton fis tiefer als ges. Am ausfuhrlichsten hierüber 
das Sammelwerk des Boethius 2, 29 ff. (vgl. auch 3, 5). 

g^Zum Abschluss bringt die musikalische Akustik Klaudius 
Ptolemaeus, der Director der Sternwarte zu Alexandrien un- 
ter Marc Aurel, eine der schönsten Zierden unter den wissen- 
schaftlichen Geistern der Kaiserzeit, ein Muster der Akribie für 
alle Zeiten und zugleich ein Mann von neuen weittragenden Ge- 
sichtspuncten, an dem nur das eine nicht zu loben ist, dass er, 
wie alle befähigten Geister jener Zeit, sich den Phantastereien 
des Neuplatonismus und Pythagoreismus nicht entziehen konnte. 
Hätte ihn nicht das Ansehen Plato's und namentlich seiner im 
Timaeus niedergelegten Skizze eines kosmischen Systems gehin- 
dert, den Standpunct des alten Samiers Aristarchus weiter zu 
verfolgen, der die Erde sich bereits um die Sonne bewegen Hess 
(Archimed. Arenar. p. 513 ff. Wallis), so würden wir bei ihm 
sicher die Grundlage der Astronomie des Copernicus finden. 
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Aber jener Myslicismus der Kaiserzeit setzte dem ungehinderten 
Fortgange der exacten Wissenschaften ein unübersteigliches Hin- 
derniss entgegen. Seine harmonische Akustik führt den Titel 
a^ftovixa, oder genauer : hsqi xcbv iv ctQ(iovinrj KQwqglav ; sie ist 
kein geringeres Document von dem unermüdlichen Forschergeiste 
ihres Verfassers, als die 13 Bücher seiner psyakt] avvxa^g xijg 
aatQovo^iCag oder des Almagest (tabrir almagesti), wie der ardbi- 
sirte Titel lautet, und als die S Bücher seiner mathematischen 
Cholegraphie, der ytwyqaq>i%ri vgpifyqtfig, in welcher er den Me- 
ridian von Ferro zu Grunde legt. Die Eintheilung der Harmo- 
nik in drei Bücher entspricht dem Inhalte sehr ungenau. Sie 
enthält die Theile der xi%vti fiovaixiq, welche man als das ciqi- 
&ur}nx6v und das (pvaixov bezeichnete (s. S. 12). Das Arithme- 
likon zerfällt nach einer Einleitung (1, 1. 2), in welcher er die 
Standpuncte der Pythagoreer und Aristoxeneer darlegt, in vier 
Abschnitte von ziemlich gleichem Umfange, die man etwa folgen- 
dermassen benennen kann: 

1 ) nc qI <p&6yya>v 1 , 3 bis 1 , 11. 

2) m <fi ysvwv 1 , 1 2 bis 2 , 2. 

3) mqi ovaxtjfiatojv xal xovav 2, 3 bis 2, 11. 

•1) Msi£ig xov xbv ctQpovinbv aavova naxaxsfietv naxa navxag 
anXcog xovg xbvovg 2, 11 bis 2, 16. 
Alle diese Abschnitte betrachten die Töne, Tongeschlechter, Sy- 
steme und Tonarten nur vom akustischen Standpuncte aus und 
suchen sie auf Zahlen Verhältnisse zurückzuführen ; bloss der dritte 
Abschnitt berührt die eigentliche Akustik nicht, denn er ist im 
Grunde nur die Einleitung zu dem folgenden vierten, in welchem 
die über die Akustik der g>&6yyoi und yivrj gewonnenen Resul* 
täte auf die einzelnen Tonarten ausgedehnt werden sollen ; ehe 
das möglich, musste Ptolemaeus erst eine allgemeine Theorie der 
(Jvaxiinaiu und tovo* aufstellen und dies ist eben in dem höchst 
lehr- und inhaltreichen dritten Abschnitte geschehen, aus wel- 
chem wir bereits § 9. 20 die wichtige bvo^aisUt r.axa &£civ mit- 
getheilt haben. Auch Aristoxenus hat die y&oyyot, yivr\, tfvarq- 
paxa und xuvoi behandelt (die Ordnung dieser Abschnitte ist of- 
fenbar dem Aristoxenus entlehnt), aber die Methode und Dar- 
stellung des Ptolemaeus ist überall eine von Aristoxenus sehr 
verschiedene : konnten wir oben unsere Klagen nicht unterdrük- 
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ken, dass Aristoxenus so wenig des positiven Materials und so 
ausserordentlich viel von ganz allgemeinen Reflexionen und De- 
ductionen gegeben, die für uns wenig Werth haben, so müssen 
wir dem Ptolemaeus über die Fülle des Stoffs bei einer überall 
kurzen und zugleich lichtvollen Darstellung unser ungeteiltes 
hob zu Theil werden lassen. Freilich ist auch dies wieder keine 
eigentliche Musik, sondern nur eine musikalische Akustik, aber 
es ist auch gar nicht der Plan des Ptolemaeus, eine Theorie der 
Musik zu schreiben, wie es Aristoxenus beabsichtigt. Den Ver- 
suchen, die Aristoxenus gemacht, die IntervaUgrössen durch Zah- 
len zu bestimmen, muss natürlich Ptolemaeus scharf entgegen 
treten, aber er thut dies in einer durchaus leidenschaftslosen und 
niemals persönlichen Polemik, der es nur auf die wissenschaft- 
liche Wahrheil ankommt. W T ir Modernen, die wir nur allzuhäu- 
fig geneigt sind, in der persönlich gereizten Weise des Aristoxe- 
nus zu polemisiren, könnten den Ptolemaeus hier zum Vorbild 
nehmen. Was die Methode anbetrifft, so bildet bei beiden die 
ccKOtj die Grundlage der Untersuchung, aber es findet dabei ein 
grosser Unterschied statt. Aristoxenus hört mit einem gewiss 
sehr scharfen und aufmerksamen Ohre auf die Intervalle, wie 
sie in der praktischen Musik vorkommen, aber er schätzt sie 
ziemlich naturalistisch mit dem blossen Ohre ab ; Ptolemaeus un- 
tersucht überall als sorgfältiger physikalischer Experimenteur mit 
seinen unzertrennlichen akustischen Instrumenten, dem mono- 
chordischen und octachordischen Kanon, die unter seiner Vor- 
gänger und seinen eigenen Händen zu einer grossen Vollkom- 
menheit gediehen sind. Und dann gibt er weiterhin, was Ari- 
stoxenus ebenfalls unterlässt, den genauen Nachweis, in welcher 
Art von Kitharoden- und Lyrodenspiel, an welchen Stellen ihrer 
Scala, in welchen Tonarten und Tongeschlecht,ern die von ihm 
mit Hilfe des Kanon mathematisch bestimmten Intervalle vorkom- 
men. Hierdurch namentlich gewinnen wir eine bei allen übri- 
gen griechischen Musikern vergeblich zu suchende Einsicht in 
das Wesen der antiken Musik. 

Den zweiten Haupllheil des ptolemaeischen Werkes, das 
(pvoixov txtQog :•, 3 — fin. , welches sich mit der phantastischen 
Uebertragung der harmonischen Zahlen auf den Kosmos im Geiste 
des platonischen Timaeus beschäftigt und von dem Verfasser als 
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die xuXUazvi %ccl loyiwutaxti apjuovix?) Svvapig bezeichnet wird, 
sehen wir nur ungern mit dem trefflichen ersten Theile verei- 
nigt. Er ist immerhin ein interessantes Document für die da- 
malige Richtung des Geistes, aber mit Musik und Akustik und 
überhaupt mit der Wissenschaft hat er nichts zu thun. Wir las- 
sen ihn unberücksichtigt; der erste Theil dagegen ist uns eine 
Hauptquelle für die griechische Musik. Trotz der grossen Ge- 
nauigkeit der Darstellung aber ist das Verständniss desselben 
nicht nur nicht leicht, sondern sogar recht schwierig und mühe- 
voll, was hauptsächlich in der von den übrigen Musikern so ganz 
verschiedenen Terminologie beruht, denn Ptölemaeus bedient sich 
durchgehend der ovofiaaia xata ftioiv. Der wackere Herausge- 
ber des Werkes, Joh. Wallis (in seinem Operum malhematicorum 
vol. tertium, Oxoniae [1685] 1699) hat sich, wie es namentlich 
die richtige Zahlenrestitution zu 2, 16 zeigt, in das Verständniss 
des Ptölemaeus recht gut hineingearbeitet (auch seine Appendix 
de veterum harmonica ad hodiernam comparata p. 153 — 182 
ist in ihrer Art musterhaft und eine der vorzüglichsten Abhand- 
lungen über griechische Musik). Den Neueren scheint das Ver- 
ständniss des Ptölemaeus fast abhanden gekommen zu sein, denn 
sonst würden sie sicherlich die so ausserordentlich ergiebigen 
Nachrichten des Ptölemaeus nicht haben ungenutzt gelassen — 
Bellermann berührt die 6vo(iaala xara &iciv in seinem Anony- 
mus p. 9, aber er hat sie falsch verstanden. Der Commen- 
tar, den Porphyrius geschrieben: IloQ<pvQtov tlg xa ccqiiovixcc 
Uxolsfialov V7c6fiv7]fia, veröffentlicht von Wallis 1. 1. 189 ff., so 
interessant er durch die langen Fragmeute früherer Musiker ist, 
ist für das Verständniss des Ptölemaeus wenig ergiebig — er 
kennt offenbar die von Ptölemaeus vorausgesetzten musikalischen 
Verhältnisse nicht mehr, wofür seine Erörterung über die von 
den Kitharoden gebrauchten Tonarten den vollen Beweis liefert. 
Der mittelalterliche Zusatz zum Texte des Ptölemaeus von Nike- 
phorus Gregoras aus Saec. XIV, mitsammt dem hierzu von Bar- 
laam, der Petrarca und Bocaccio im Griechischen unterwies, ge- 
lieferten Commentare ist durchaus unnützes Machwerk von Leu- 
ten, die von griechischer Musik viel weniger verstanden als wir 
— es hat nicht mehr Werth, als was Moschopulus, Thomas Ma- 
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gister und Triklinius aus eigenen Mitteln zu den älteren Commen- 
Latoren der Dichter hinzugefügt haben. 

Noch vor Ptolemaeus ist Nikomachus aus Gerasa in Ara- 
bien zu setzen, der sich selbst den Pythagoreer nennt und der 
Kaiserzeit als bedeutender Mathematiker gilt. Das von ihm er- 
haltene mathemalische Werk aiitytqrtxi; eigaycoyrj in 2 Büchern 
ist scbon durch den unter den Anloninen lebenden Appulejus 
(Cassiod. arith. p. 555) und später durch Boelhius ins Lateini- 
sche übersetzt und vielfach durch Commentare erläutert (durch 
Jamblichus, Asklepios von Tralles den Peripaletiker, Proklus von 
Laodicea u. a.). Aus anderen seiner mathematischen Werke sind 
uns Fragmente überkommen. Nikomachus mag ein tüchtiger 
Mathematiker sein, ein tüchtiger Akustiker ist er, nach dem uns 
von ihm vorliegenden musikalischen Tractate zu urtheilen, nicht. 
Er hat denselben auf einer Reise geschrieben und einer Dame 
dedicirt, die ihn um Abfassung einer dqaywyri fiovatxrj ersucht 
hatte; wenn er zurückgekehrt sein wird, will er ihr so schnell 
wie möglich eine ausführlichere eigaytoytj in mehreren Büchern 
schreiben (p. 3), da soll nach p. 24 die xavovog KaraTOfirj des 
Pythagoras dargestellt werden, nicht „in der falschen Weise des 
Eratosthenes und Thrasyllus, sondern dem Willen des diÖao*«- 
Xog gemäss bis zum diaGtruia inrccxaieixoöiTtXaaiov (!! vgl. S. 137), 
wie es jener Lokrer Timaeus getban, dem Plato in dem gleich- 
namigen Dialoge gefolgt sei", da soll von der harmonischen und 
arithmetischen Proportion ausführlich geredet (p. 25) und der 
Nachweis gegeben werden, dass die Octave nicht wie die v«»rc- 
qoi (d. h. Aristoxenus) meinen, aus sechs Ganztönen bestehe 
(p. 27), da will er von der ißöouag und xaxanvxvtaaig ductal- 
atg anoaxateoiv handeln (p. 37. 39 — also wie Theo Smyrnaeus). 
Die kleine uns erhaltene ilgayayrj stellt die Entwickelung der 
Scala vom ältesten Heptachord, welches nach Analogie der sie- 
ben Planeten construirt sein soll, bis zum avaxtjfta xiXsiov dar. 
Wichtig sind die hierbei aus Philolaos neQi yvcsiog mitgelheilten 
Fragmente. Bei jeder Entwickelungsform des Systems wird auf 
die akustischen Verhältnisse nach Pythagoras und Plalo's Timaeus 
eingegangen und dabei erzählt, wie Pythagoras auf die Entdek- 
kung der akustischen Zahlen geführt worden sei. Man könne 
das Verhältniss zweier Töne zu einander entweder so finden, 
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dass man gleichgespannte Saiten von verschiedener Länge nähme 
oder gleichlange Saiten mit verschiedenen Gewichten beschwere. 
Im ersteren Falle würde die grössere Zahl (das Maass der län- 
geren Saite) den tieferen Ton, die kleinere Zahl (das Maass der 
kürzeren Saite) den höheren Ton bezeichnen. Im zweiten Falle 
würde die grössere Zahl (das grössere Gewicht) den höheren, die 
kleinere Zahl (das leichtere Gewicht) den tieferen Ton bezeich- 
nen. Dies ist soweit ganz richtig; aber was Nikomachus dann 
weiter über das Auffinden der akustischen Zahlen durch ver- 
schiedene Gewichte hinzusetzt, beweist, dass er in der Akustik 
sehr unwissend ist und den Pythagoreer, aus dem er dies ex- 
cerpirt, falsch verstanden hat. Er sagt nämlich, die Schwingungs- 
zahlen der Saiten verhielten sich wie die Grösse der spannenden 
Kräfte: spannt man dieselbe Saite einmal mit 12 Pfund und 
dann mit 6 Pfund, so werden die beiden Töne eine Octave bil- 
den (sich wie 2: 1 verhalten), während sich doch die Schwin- 
gungszahlen wie die Quadrate der spannenden Kräfte verhallen. 
Die Späteren, welche hier Nikomachus excerpiren (Iamblich. vit. 
Pythag. 1 , 26 und Gaudent. p. 4 ) machen denselben Fehler, 
der sicherlieh nicht von Pythagoras und den älteren Pythago- 
reern, welche dies später verschollene (Ptolem. 2, 12) "Experi- 
ment mit den spannenden Lasten noch praktisch ausführten, her- 
rühren kann. 

In den Handschriften führt diese in sich völlig abgeschlos- 
sene Abhandlung des Nikomachus den Titel aQfiovixi)g iyz^Q^ 
dlov ßifiltov 7C(jmov, den bereits Meibom als unrichtig erkennt. 
Es folgen dann unter der Ueberschrifl ccquovmov $y%uQidCov ßi- 
ßkiov ösvzbqov zwei Fragmente, die man als Theile jenes grösse- 
ren nikomacheischen Werkes betrachtet, dessen Abfassung er üi 
dem uns erhaltenen verspricht. Für das erste Fragment ist dies 
möglich, doch nicht im mindesten sicher; für das zweite aber 
nicht, trotz der Ueberschrift xov avzov Ntxondxov. Es ist eine 
Partie aus einein ähnlichen Werke wie dem des Nikomachus, 
aber aus späterer Zeil. Der Anfang handelt von dem alten Hep- 
tachord und der Analogie seiner sieben Saiten mit den sieben 
Planeten; hierbei wird die Ansicht des Nikomachus citirl, die 
wir in dessen kleiner Schrift p. 6 lesen, und das von demselben 
über die Planeten Venus und Mercur Vorgebrachte als Irrthum 
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oder Schreibfehler erklärt. Dann wird die Ansicht Anderer ge- 
bracht, die in umgekehrter Weise -als Nikomachus die Planeten 
den Saiten der Lyra vindicirten. Dann wird von der Erweite- 
rung des Heptachords durch neun Saiten geredet, vom avcxr^ia 
fiEtaßoXov und afierdßokov, wobei eine Stelle des Ptolemaeus ci- 
tirt wird. Das Fragment schliesst mit einer Tabelle der acht- 
undzwanzig verschiedenen Töne, welche entstehen, wenn man 
die Scalen der drei Tongeschlechter mit einander verbindet. 
Diese Tabelle zeigt dieselbe Ungenauigkeit wie die analogen Ver- 
zeichnisse der späteren Aristoxeneer (vgl. unten), mit denen sie 
wörtlich übereinstimmt; auch bei Nikomachus kommt sie vor 
(p. 25), aber ist hier von jenen Ungenauigkeiten, oder, wie wir 
sagen können, jenen Fehlern frei. Wir haben es hier also nicht 
mit Nikomachus, sondern mit einem ganz und gar anderen Au- 
tor zu thun, von dem wir wissen, dass er nach Ptolemaeus ge- 
lebt, während die Zeit des Nikomachus, den schon Ptolemaeus' 
Zeitgenosse Appulejus ubersetzt hat, zwischen Thrasyllus (cf. p. 24) 
und Ptolemaeus fällt. — Vielfach citirt ist Nikomachus in den 
fünf Büchern Musik, welche Anitius Manilius Severinus Boe- 
thius, der gelehrte Freund des Theodorich, als zweiten Theil 
seiner „quatuor matheseos disciplinae" geschrieben hat. Das 
ganze Werk hat, wenn auch für einen ganz anderen Zweck ge- 
schrieben, viele Aehnlichkeit mit dem Werke des Theo Smyr- 
naeus, mit dem es auch in der Festbaltung des pythagoreischen 
Standpunctes übereinstimmt. Den ersten Theil bildet die Arith- 
metik in zwei Büchern, ein Auszug von dem „quae de numeris 
a Nicomacho diffusius disputala sunt", wie Boethius selber in der 
Praefatio sagt; den dritten Theil bildet die Geometrie in zwei 
Büchern, den Schluss soll die Astronomie bilden. Die fünf Bü- 
cher Musik sind, den zweiten Theil des vierten Buches, welcher 
von den Tonarten u. s. w. handelt, ausgenommen, reine Akustik, 
und fast gänzlich Excerpte aus früheren, besonders aus Ptole- 
maeus (lib. V), aus dem grösseren und verlorenen Werke des 
Nikomachus, ferner aus dem W T crke, woraus das ebenbespro- 
chene falschlich für nikomacheisch gehaltene Fragment stammt, 
aus der lateinischen Schrift eines Musikers Albinus u. a. — 
doch enthält es wenig, was wir nicht anderswoher wissen. 
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- § 25. 

Die Tongeschlechter und Chroai des Ptolemaeus. 

Die übrigen Akustiker ausser Ptolemaeus sprechen nur von 
den drei Tongeschlechtern im Allgemeinen, ohne die Unterarten 
derselben, die bei Aristoxenus den Namen Chroai fuhren, zu er- 
wähnen. Ptolemaeus aber geht ausführlich auf diese Klangarten 
oder vielmehr auf die verschiedenen Stimmungsarten der Tonge- 
schlechter ein. Das enharmonische Geschlecht ist auch bei ihm 
wie bei Aristoxenus nur ein einziges, das chromatische Geschlecht 
hat zwei Stimmungsarten. Es gibt ein yivog %Qa>pMXMov (iaka- 
xbv und ein gpGOfumxov avvxovov, — also eins weniger als bei 
Aristoxenus. Für das diatonische Geschlecht nimmt Ptolemaeus 
statt der zwei Chroai des Aristoxenus sogar fünf Unterarten, das 
yivog öiuxovov fialcmov, das iiaXaxov evxovov oder öuczovixov 
xovtaiov, auch fiioov genannt, das Siaxovixov dixovicciov, das duc- 
xovixov avvxovov und das öuxzovixov opalov. Es wird sich zei- 
gen, dass auch die vor Ptolemaeus lebenden Akustiker, der 
Pseudo-Archytas, Eratosthenes und Didymus, immer eine be- 
stimmte dieser Chroai im Auge haben, auch wenn sie sich des 
Zusatzes pataxop, avvxovov u. s. w. nicht bedienen. Ptolemaeus 
schreibt allen den von ihm gegebenen Tetrachord-Eintheilungen 
praktische Gültigkeit zu, mit Ausnahme des öiaxovixov bjxalov 
in welchem, wie er angibt, die Saiten so gespannt sind, dass 
sich folgende Verhältnisse ergeben 1 , 16: 

120 110 100 90 80 73j$ 66|fc 60 
e f g a h c d e. 

12:11 11:10 10:9 9:8 12:11 11:10 10:9 

Dies ist nur ein theoretischer Versuch des Ptolemaeus. Die übri- 
gen aber will er als praktisch in den verschiedenen Spielweisen 
der Kilbaroden und Lyroden nachweisen. Doch geschieht dies 
nicht für das yivog ivctofiovinbv und das yivog giopartxov avv- 
tovov. Diese beiden waren wohl zu seiner Zeil aus der prakti- 
schen Musik verschwunden, wie dies insbesondere für das enhar- 
monische Geschlecht aus den S. 12S mitgetheilten Worten des 
Aristoxenus sehr glaublich ist. Zunächst zieht das öicexovixov 
avvxovov unsere Aufmerksamkeit auf sich. Dies ist völlig die 
natürliche diatonische Scala unserer modernen Akustik. 
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efgahcde. 
16:15 9:8 7u7*f 9:8 löTTT "{mT 10:9 

Am nächsten steht ihr die diatonische Scala des Didvmus, der 
dem grossen und kleinen Ganzton die umgekehrte Ordnung ge- 
geben hat. Die Sailen des Systema telaion lässt er (2, 4) nach 
diesen Verhältnissen gespannt sein. f 

Was uns aber am meisten auffällt, ist das (ictXaxov ivzovov 
und xovutiov, in welchem die Saiten folgendermassen gespannt 
sind: 

efgahcde. 

28:27 8:7 9:8 9:8 28:27 8:7 9:8 

Hier finden wir in jedem Tetraebord mit dem grossen Ganzton 
einen übermässig grossen Ganzton verbunden, den die moderne 
Akustik für die natürliche Scala ebenfalls anerkennt und gerade 
wie Ptolemaeus durch das Verhältniss 7 : 8 bezeichnet, den aber 
unsere praktische Musik nicht verwenden kann. Zwar hat ein 
moderner Musiker, Kirnberger in Berlin, den Versuch gemacht, 
einen auf dies Verhältniss basirten Ton praktisch zu verwenden 
als Septime, als einen zwischen b und h in der Mitte liegenden 
Ton, der sich zu c wie 8 : 7 verhält und von ihm als die Note 
i bezeichnet wurde. Aber dieser Versuch ist längst wieder auf- 
gegeben. Es ist aber nicht bloss eine Lehre des Ptolemaeus, 
dass die praktische Musik der Griechen diesen Ton gebraucht 
hat, denn wir finden ihn bereits in der Scala des Archytas und 
werden weiterhin nachweisen, dass auch Aristoxenus mit diesem 
Tone wohl vertraut ist, ja dass er sogar schon einer sehr frühen 
Zeit der Musik angehört, dass bereits der alte Kitharode und Au- 
lode Polymnastus zu Sparta, der Vorgänger des Alkman, damit 
operirte. Dem griechischen Ohre war, wie Ptolemaeus 1,16 ver- 
sichert, ein solches Intervall durchaus bequem und angenehm, 
und in der Uebersicht der Tonarten nach der ovo^aaia icarcr 
9i<tiv, welche Ptolemaeus p. 74 ff. aufstellt, sind die Saiten nach 
diesem übermässigen Ganzion bestimmt; in dem zu Ptolemaeus' 
Zeiten gebräuchlichen Chroma ist die auf die Zahl 7 basirte Stim- 
mung sogar die einzige , und sowohl die Lyroden , wie wenigstens 
für einzelne Octavengattungen die Kitharoden, wenden diese Stim- 
mung für sämmtliche Tetrachorden der Scala an. 
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Die übrigen von Ptolemaeus aufgeführten Chroai kommen 
nur in Verbindung mit diesem diarovov (lakanov vor, so dass das 
untere Tetrachord der Octavengaltung in der einen, das obere 
in der anderen Chroa gestimmt ist. 

Um nun den Leser in die nähere, sehr ausführliche Dar- 
stellung des Ptolemaeus, welche wegen der von ihm durchgän- 
gig gebrauchten 6vo(iaoia xaxa ftiaiv nicht leicht zu verstehen 
ist, auf die bequemste Weise einzuführen, verweisen wir ihn zu- 
nächst auf die hinten angehängte Tabelle zu Seite 246. 

Auf dieser Tabelle finden sich acht Notenreihen; die erste 
unter der Ueberschrift 'Aqiözo^evov^ die sieben übrigen, am Ende 
je(fer Zeile mit Zahlen numerirten, unter der Ueberschrift TIxo- 
Xsfialov. Die erste enthält die gleichschwebend temperirte Scala 
des diatonischen Geschlechts von C bis ~ä. Die Octave zerfällt 
hier in zwölf gleiche Halbton-Intervalle oder sechs gleiche Ganz- 
ton-Intervalle. Wir haben durch Einhaltung gleicher Zwischen- 
räume dieses Grössenverhältniss der Intervalle, so gut es geht, 
räumlich darzustellen gesucht; über einem jeden Tone steht die 
Schwingungszahl in Decimalbrüchen ausgedrückt, indem C = 1 
gesetzt ist und demnach der folgende Halbton eis oder des = 



l u. s. w. (vgl. Bellermann, Tonleitern, S. 17. 18). Die 



chromatischen Halbtöne eis (des), dis (es) u. s. w. sind ausgelas- 
sen y . da dieselben für unsere Betrachtung nicht in Frage kom- 
men. — Diese gleichschwebende temperirte Scalä ist es, welche 
Aristoxenus zu Grunde legt, s. S. 141. 

Unmittelbar darunter steht die natürliche diatonische Scala, 
welche zwei verschiedene Arten'von Ganztönen hat, einen grösseren 
(9:8) und einen kleineren (10:9) und ein Halbton - Intervall 
(16 : 15), welches weder von dem grösseren noch dem kleineren 
Halbton die Hälfte bildet. Auch hier sind ebenfalls die Werthe 
der Töne unter der obigen Voraussetzung, dass C = 1, in De- 
cimalstellen hinzugefügt. Je höher die Töne, um so kleiner die 
(das Verhältniss der Saitenlänge u. s. w. ausdrückenden 1 ) Zah- 
len. Das Verhältniss der natürlichen Töne zu den temperirten 
ist hiernach räumlich ausgedrückt. Man sieht, dass das natür- 




1) Vgl. S. 134. 
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liehe D höher ist als das temperirte D, das natürliche C dage- 
gen tiefer als das temperirte, das naturliche F wieder tiefer als das 
temperirte, das natürliche G dagegen wieder etwas höher als das 
temperirte u. s. w. Die moderne Praxis hat diese natürliche 
Scala meist aufgegeben, in der modernen Notenbezeichnung aber 
werden die aus dieser natürlichen Tonreihe folgenden Verschie- 
denheiten der Halbtöne u. s. w. festgehalten; ebenso wird die- 
selbe von der modernen Akustik zu Grunde gelegt. Ptolemaeus 
nennt sie das avvxovov didxovov yivog; das (dorische) Tetrachord 
von E bis A und ebenso von h bis e ist ein xsxgdxogdov avv - 
xovov didxovov, beide getrennt durch den diazeuktischen grossen 
Ganzion A ff. Ptolemaeus betrachtet sie völlig wie die Moder- 
nen als die genaue Tonreihe, er legt ihr das axgißeg tj&og bei 
im Gegensatze zu allen übrigen, auch zu der pythagoreischen 
Scala, denn er sagt 2,1p. 49 mit Rücksicht auf die pythago- 
reische Telrachord-Einth eilung 259 : 243, 9:8, 9:8 ,,'Eav xov 
dxgißovg r\&ovg ixopevoi xat fiy xov 7tgo%slgov xrjg psxaßoXijg, 
notmfuv x6 inKsifjuvov xexgdiogöov (in der hypophryg. Octave) 

16:15 8:9 ' 9:10 

äaxs 6vv£axaa&ai xo xov Gvvxovov öiuxovov yivovg. 

Unter dem avvxovov didxovov des Plolemaeus oder der na- 
türlichen Scala folgen sechs andere Scalen des Ptolemaeus. Es 
sind eine phrygische, zwei dorische, eine hypophrygische oder 
iastische und zwei hypodorische oder aolische Octavengattungcn, 
von denen er zunächst sagt, dass sie in dieser Stimmung von 
den Kitharoden oder iv xolg iv m&dga angewandt würden. 
Ueber jeden einzelnen Ton dieser Scalen haben wir den Namen 
gesetzt, mit welchem ihn Ptolemaeus bezeichnet. Er bedient 
sich nämlich hier wie fast überall in seinem Werke der ovofux- 
aia xerra &(oiv, wonach der Grundton einer jeden Octavengat- 
tung den Namen \mdxv\ oder genauer vndxij (jtiaonv führt: bei 
der hier von uns festgehaltenen Transpositionsscala „ohne Vor- 
zeichen" ist die vndxT) der &gvyiaxi der Ton D, der Jagicxl der 
Ton E, der 'Tnocpovyioxi der Ton G , der 'Tnoöngioxl der Ton 
E, Die Secunde einer jeden Octavengattung heisst dann nagv- 
ndxrj (fiiöov), die Terz Xt%uv6g (p&av), die Quarte nidrj« die 
Quinte nagdfie aog , die Sexte xolxt], die Septime nagavrfcr\, die 
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Octavc vifri}. Wir haben auf der Tabelle, um dem Leser das 
Verstau dniss der weiterhin vorzuführenden Stellen aus Ptolemaeus 
zu erleichtern, für jede der Octavengattungen die -Namen ihrer 
acht Töne durch die Anfangsbuchstaben v. n. X. fi. n. x. n. v. 
angedeutet. Die Tonnamen nach der gewöhnlichen ovofutota xaxa 
dvvaniv sind über der ersten Scala unserer Tabelle (der tempe- 
rirten des Aristoxenus) hinzugefügt. 

Man wird alsbald bemerken , dass die Scalen 2 — 7 nichts 
weniger als temperirte sind, dass sie vielmehr darin mit der na- 
türlichen Scala (1) übereinkommen, dass auf ihnen die Anfangs- 
und Schlusstöne der (dorischen) Tetrachorde, nämlich die vndxr\ 
(äcrnv und (jUctj, die 7caQctfi£aog und vr\xr[ dufcvyfifaav u. s. w., 
d. h. die Töne eah und e dieselbe Höhe haben wie auf der 
Scala 1, aber die beiden mittleren Töne {dfgc) überall tiefer 
sind , als auf der Scala 1 . In Scala 2 ist dieser Notenwerth 
durch Zahlen ausgedrückt; sie gelten auch für die folgenden 
Scalen , wenn nicht hier für den einen oder den anderen Ton 
ausdrücklich der Zahlenwerth angegeben ist. Der Hauptgrund 
für diese tiefere Stimmung der Töne auf Scala 2 — 7 beruht 
darin, dass hier fast überall ein Tonintervall vorkommt, welches 
durch die Zahl 7:8 bestimmt ist, also ein übermässiger Ganz- 
ton, wie wir ihn oben nannten. Das (dorische) Tetrachord ist 
dann folgendermassen zusammengesetzt: 

kleinster Halb ton — übermässiger Ganzton — grosser Ganzton 
28 : 27 8:7 9; 8 

Dies ist die Tetrachordbestimmung, welche Ptolemaeus das xo- 
viatov factxovov oder tiaXanbv Hvxovov nennt. Wo in jenen Sca- 
len die zu einem (dorischen) Tetrachord gehörenden Töne mit 
einem vyev ohne darüber gesetzten Namen bezeichnet sind, da 
ist das Tetrachord das in Rede stehende xovtcttov Stdxovov. Die 
phrygische Scala (2), die dorische Scala (3), die hypodorische 
Scala (6) gehören vollständig dem xovtalov Sidxovov an. In den 
übrigen Scalen ist das xovialov Sidxovov mit einem andern Ton- 
geschlechte verbunden, nämlich in der dorischen Scala (5) mit 
dem fialaxov öuxxovov, in der hypophrygischen (5) mit dem py- 
thagoreischen Sixoviaiov avvxovov, in der hypodorischen Scala 
(7) mit dem ovvxovov xQÜyLa. Dies bezeichnet Ptolemaeus als 
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die iilypcact. Im Ganzen unterscheidet er hier nämlich fünf Ar- 
ten von Stimmungen der Scalen: 

a fiiyfia xov övvxovov iqoy^axog (j*, j^f, J) xal xov xovialov 

Siaxovov (ff , }, J). 
ß' fxiy^ia xov (xaXaxov Siaxovov ($£, f) xcrl xovialov dia- 
xovovlfä , 

y' Äft^' «vto xori axpotov TO vovutiov Siaxovov, 

(iiyfia roxi xovialov Siaxovov (ff, f , |) xcri toi; Sixovialov 

Siaxovov (|J-f, $, |). 
fiiyfia xov xovialov Siaxovov (|£, f , J) nai xov övvxovov 
Siaxovov (JJ, J 5 y). 
Am Schlüsse seiner Auseinandersetzung (2, 15 p. 92 ff.) fugt 
Ptblemaeus Tabellen oder navovtg für eine jede der sieben Oc- 
tavengaltungen hinzu, worin er die Höhe der Töne nach diesen 
fünf Stimmungsarten in Zahlen ausdrückt. Für diese Mühe müs- 
sen wir ihm dankbar sein, denn sollte uns irgend etwas in dem 
Vorausgehenden fraglich geblieben sein, so wird durch sie jedem 
Missverständnisse vorgebeugt. Seine Tabelle ist folgendermassen 
geordnet : 



Kavoyv a' 


Kavoyv r{ 


Mi£oXvSlov ccno vijrifs 


Mi^oXvSlov ano fiiarjg 


(xav Su^ivyfiivmv). 


ij vrpus T » v vnsoßoXaloyv. 


Kavoyv ß' 


Kavoyv & 


AvSlov ano vv\xr(g. 


AvSlov ano Liiotjg. 


Kavoyv y 


Kavoyv # 


Qovylov ano viptrig. 


Oqvylov ano (liatjg. 


Kavoyv Sf 


Kavoyv C 


Jaqlov ano vt[xrjg. 


dcoolov ano (ilarjg 


Kavoyv b 


Kavoyv ta 


'TnoXvSlov ano vr\xr\g. 


'TnoXvdlov ano fiid^g 


Kavcov 4 


Kavoyv iß' 


'Tnotpovylov ano vr[xv\g. 


'Tnoopovylov ano itiöffg. 


Kavoyv f 


Kavoyv tö' 


'TnoSmqlov ano vijxrig. 


'TnoSoyqlov anb fiicrig 



Die hier des Raumes wegen unter einander gesetzten sieben xa- 
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vovsg anb vr\xr\g hat Ptolemaeus, wie er p. 93 angibt, in eine 
Linie neben einander gestellt und unter dieselben in einer zwei- 
ten Reihe die entsprechenden sieben navovEg anb (liarig. Jeder 
xavnv umfasst eine Octave, deren acht Töne für die fünf ver- 
schiedenen , S. 249 angegebenen Stimmungsarten durch Zahlen 
ausgedrückt sind. Ich wähle von diesen xavoveg als Beispiel 
folgenden : 

Kccvtov y 
(p Qvy iov ano vr\xr\g. 



r — ' — 

fiiyfia x, ovv- 
xovov ZQtoiict- 
xog x. xoviai- 
ov diaxovov 


GtUSlOV 

piypcc x. (ia- 
Xaxov Siax. 
x. xovutCov 
dtctx. 


osXCSiov y 

TO xovuciov 
äuxxovov 


asUdiov if 

(ityficc x. xo- 
viaiov äiax. 
x. Sixoviaiov 


1 

ßelioiov i 
fiCy^ct x. xo- 
vialov diat. 
x. ovvxovov 
diax. 


1 

fr 

oa t 


1 

fr W 
o« £ 


t 

fr M 
oa £ 


i 

s i 

oa f 


oa £ 


7t 

hy % 


ha x$ 


7t 
h 


Tt 
h 


7t 
h 


QCC fl 


qa U 


qß va 
Q* 


qß va 
<?* 


qß va 
qiri Xa 



Die fünf abwärts laufenden, mit Zahlen ausgefüllten Colum- 
nen (öeXtdiu) enthalten ^xag xiov awy&av ysvcov xaxaxondg", 
die am Rande links stehenden acht cxt%oi von a bis i\ be- 
deuten die Töne „aoo xrjg xrj ftiosi vyxrjg rmv du&vynivw 
int to ßaqv", d. h. von dem höheren Grundtone xaxa &foiv 
an nach der Tiefe zu bis zu deren tieferer Octave, so dass 
also z. B. die Zahlen der achten Zeile (crl%og r{) die phrygische 
Prime d, die Zahlen der siebenten (6rl%og die phrygische Se- 
cunde ausdrücken. Für den höchsten Ton ist die Zahl £ (= 60) 
angenommen, die Bruchtheile sind in Sechszigstein ausgedrückt; 
die Zahl der Sechszigstel ist von Ptolemaeus nur annähernd an- 
gegeben, ganz ähnlich wie bei unseren Decimalbrüchen. Der 
beispielsweise mitgetheilte xavwv / (Oqvylov anb vtjxrjg) wird in 
unsere Noten- und Zahlzeichen 'übersetzt sich folgend ermassen 
ausnehmen : 
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$Qvyiog vijxrj nagav. xgtx. nccgdfi. (isarj \i%av.nttgvit.vitdxn 
a ß' y $' s s ' i rf 



xov diuzovov 
xoviaCov 



Y,al xov ,^ w ^ aT * avv ~ 
xovov (ityfia 



dikldiov 




60 68H 71 



80 



$m ioi m io6^ 120 



7:8 27:28 

xov diaxo'vov 
xoviaCov 



8:9 



6:7 11:12 21:22 \ 8:9 



xov Siaxovov pa- \ 
Xa-nov fjLiyfta \ 



(5%) 60 68ft 71^ 80 91$$ 101f£ 10ö£& 120 




7:8 27:28 
dtax.xoviaiov 



mm 



8:9 



8:9 



7:8 9:10 20:21 
60 68Ü~7l} ff 80 9 0 102f£ 106^ 120 



Xr- 



IC*''' 



7:8 27:28: 8:9 :8:9 

: 

rov diarovov j 

Ö LTOVLY.OV i 



2=3 



xai 



7:8 27:28: 8:9 



TOV Siaxovov TO- : 
victCov nivacc 



ttiCÖlOV 

6' 



mm 

ü 



60 67H 71^ 



80 90 102^ 106^ 120 



8:9 243:256; 8:9 ;8:9 7:8 27:28 



i 

xov diaxovov 
(Svvxovov 

V* (53^) 59jfr t)S^a ?4 80 



* i rov dtaxov ov xo- 
\ vialov fiiyfia 



8:9 




90 102& 106^ 118ft 



3= 



5 



3: 



8:9 15:16 8:9 8:9 7:8 27:28 9:10' 

Das hohe e findet sich als ein die phrygische Octave bereits 
überschreitender Ton in dem vorliegenden xavoiv y nicht, wohl 
aber im xavav & {Oovyiov otno piürig rj vijxrig xcov vneyßoXalcov). 
Damit man aber auch hier die Stimmung des höheren Tetra- 
chords leichter überblicken kann, ist er jedesmal in einer Klam- 
mer als Schlusston dieses höheren Tetrachords hinzugefügt. 

Wie der vorstehende navav y. sind nun auch alle übrigen 
13 xavoveg eingerichtet. Sollte noch Jemand Zweifel an der 
Richtigkeit unserer Interpretation der ovopaaia xaxa ftioiv ha- 
ben, so wird er sie jetzt, denke ich, aufgeben. Denn die Ver- 
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hältnisse, welche sich aus den zu den Tönen von a bis rf, d. h. 
der xaxa &i<fiv Qqvylov vrjrr} öiE&vynivav bis zur naxcc &ioiv 
Oovyiog vnaxf\ piöcw ergeben, sind die von uns zu den ptole- 
maeischen aot&iiol hinzugefügten 10 : 9, 28 : 27, 8 : 7 u. s. w., 
die der in der jedesmaligen Ueberschrift des <J*A/<W-bezeichne- 
ten Tetrachord - Einth eilung entsprechen; aus ihnen erhellt mit 
unumstösslicher Gewissheit, dass z. B. im oeXtdtov e der axt%og 
rf den Ton d, der fSxl%og ?' den Ton e, der atl%og den Ton f 
bezeichnen muss. 

Aber nicht alle auf den xavovtg des Ptolemaeus enthaltenen 
Stimmungen kommen in der Praxis vor, sondern nur einige. 
Darüber spricht Ptolemaeus zunächst 2, 1 6 p. 1 1 8. Er betrach- 
tet hier einige eigentümliche Stimmungsarten der Lyra und Ki- 
tbara, bezeichnet dieselben mit denjenigen Namen, welche sie in 
der Praxis der Lyra- und Kithara -Virtuosen , der Xvoyöol und 
M&aQG>do{, führten und welche wir nur hier bei Ptolemaeus an- 
treffen. So unterschieden die Lyroden die axeoect und paXaxa 
als die ihnen eigentümlichen Spiel- und Stimmungsarten, die 
Kitharoden hatten wieder andere Namen, deren einige den Sai- 
ten entlehnt sind, z. B. xa xaxa xag xoixcöv aofioyag oder kurz 
xQlxai) und naovnaxai , andere den Tonarten, wie lacxiaioXtaZa, 
andere wieder auf metabolische Verhältnisse hinweisen, wie die 
Namen xoont%a oder xqonot, und vnioxQona. Wir lernen nun 
eben aus Ptolemaeus, der hier auf die Praxis recurrirt, was man 
unter diesen Spiel- und Tonweisen verstand. Er sagt: ÜBaUxtiai 

xa iv %f\ XvQa «aXovfieva 

öxeoece xovov xivog vitb xwv xoyiatov dtaxovov aoi&fiaiv xov av- 
xov xovov. 

xa Sh fia Xaxa vno rcSv iv piypctzi xov paXaxov XQtopaxog aot- 
&(L(5v xov avxov xovov. Das Wort fucXaxov %o<6(iaxog ist ein 
Fehler, denn eine Mischung mit dem %oißpa fiaXaxov kommt 
in den fünf oeXlduc des Ptolemaeus nicht vor. Es muss ent- 
weder heissen fiaXanov Siaxovov oder ovvxovov xgcifiaxog. Dass 
das letztere das richtige ist, lehrt die Parallelstelle Ptolem. 1, 
16 p. 43. 

xwv de iv trj ki fraget fisXmdovfiivcav 
xag (ibf xqlxag TteoUxovOiv ot ano v^xrjg xov xoviaCov öutxovov 
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dqi&tiol xov 'Tnod&qtov xovov, d. h. die in xavatv £ ^Tnodtoqtov 
ano vrjrrig für das eeXiöiov y angegebenen Zahler* enthalten 
die Tonstimmungen, welche die Kitharoden in den von ihnen 
xolxai genannten Spiel- und Singweisen anwenden. In unse- 
ren Noten ausgedrückt gibt diese Stimmung die Scala 6 un- 
serer Tafel. 

tc de vniqxQona ofLoiong ot xov xovtatov Siaxovov aQL&(ioi xov 
Qovytov. Das sind die Zahlen in xavwv 6 (Oqvyiov ano vtj- 
xyg) und zwar aeXldiov y\ Vgl. Scala 2 unserer Tafel. 

xccg de naqvndxag ot xov (ity^iaxog xov fiaXaxov öiaxovov xov 
daqiov. Das sind die Zahlen in navav <$' (Jmolov ano viq- 
r^g), ceXidiov ß'. Vgl. Scala 4 unserer Tafel. 

xovg dh xoonovg ot xov fityparog xov Gwxovov %Q(6paxog xov 
'Tnodcooiov. Das sind die Zahlen in navav £ (Tnodm^Lov ano 
vijzrig), aeXlöiov a. Vgl. Scala 7 unserer Tafel. 

xa de naXovfieva nag avxotg laoxia loXiata ot xov plypuxog 
xov öixoviatov diaxovov xov r Tnog>ovy{ov. Das sind die Zahlen 
in xavav t* (Tnotpgvytov ano vifrqg), oeXtöiov «T. Vgl. Scala 
5 unserer Tafel. 

xu dl Avdta [?] ot xov xovialov Siaxovov xov dcoolov. Das sind 
die Zahlen in xavwv ti> (dayqtov ano vrjxrig), aeXidiov y\ Vgl. 
Scala 3 unserer Tafel. 
Bei den iv Xvqu fieXcodovfieva gibt Ptölemaeus die Tonarten 
nicht speciell an, er sagt bloss xonov xivog — wir müssen es 
also dahin gestellt lassen, in welchen Octavengattungen die soge- 
nannten <sxeoea und fiaXaxa der Lyra genommen wurden. Bei 
den iv xL&dga (leXtpdovfieva dagegen können wir die Octavengat- 
tung und Stimmung aus den Angaben des Ptölemaeus erkennen. 
Er selber verweist, wie wir sehen, auf die Selidien seiner Ka- 
mmes. Die hier bezeichneten aeXtdia sind es nuu, welche wir 
auf unserer Tabelle in den Scalen 2 — 7 durch die modernen 
Noten ausgedrückt haben. Statt der doi&(ioi des Ptölemaeus, 
welcher der vr\xt\ (du&vypivav) in jeder Tonart die Zahl 60 
gibt und hiernach die übrigen Töne berechnet, haben wir Deci- 
malbrüche gesetzt, wobei der Ton C des avvxovov diaxovov (der 
natürlichen Scala) = 1 genommen ist. Im Verhältniss zu die- 
sem 1 wird nun auf unserer Scala 2 (xovtatov diaxovov Oqv- 
ytov) die vndxrj D durch 0,9, die vi/n? d durch 0,45 ausgedrückt, 
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während Ptolemaeus der ersteren die Zahl 120 und der letzte- 
ren die Zahl 60 gab u. s. w. Ausserdem sind in unseren Sca- 
len die von Ptolemaeus nicht hinzugefügten Verhältnisse, in wel- 
chen zwei benachbarte Töne mit einander stehen (9 : 8, 28 : 27 
u. s. w.) bezeichnet. — Auf unserer Tabelle sind also in Scala 
2—7 diejenigen aeXtöta der ptolemaeischen xavoveg in fassliche- 
rer Form mitgetheilt, welche die bei den Kitharoden üblichen 
Stimmungsarten enthalten. Die Stimmungsarten der Lyroden 
mussten wir unberücksichtigt lassen; wir wissen nur soviel, dass 
die Scalen 4 und 5 bei ihnen nicht vorkommen, sowie über- 
haupt keine Stimmungsart, in welcher ein (ityfia mit dem itah- 
xov Ötdxovov, öixovtaiov Staxovov und dem cvvxovov dtdxovov 
vorkam. 

Die von Ptolemaeus 2, 16 p. 118 gemachten Angaben fin- 
den sich bei ihm auch 1, 16 p. 43, nur dass er dort von den 
Spielweisen, hier von den Stimmungen ausgeht. Es heisst hier: 
Tfav aXXcav aai Ovvri&cov rj&ow 

xo fihv tUaav %at xovtalov tav dtccTOVixäv vtav x«0' 
avxo xai daoaxov i£exd&xat 

xoig xe iv xrj Xvoct axtqtoig i^aoftoGu 
xaJ xoig iv xyj %t%dqa xaxd xdg xmv xotx&v xal vntq- 
xqotcwv aoftoydg. 
xo 6h ei^rjfiivov xov Cvvxovov %qod (iccxixov noog ccvzo 
(iZypa 

xoig iv Xvqa pev paXaxoig, 

iv Xl&CtQOC Ö€ XQOTtlXOtg. 

xo dl xov fiaXaxov d taxovixov ngog xo xovtaiov yuypa 
xoig (isxaßuXixoig rj&söiv xaig iv xi&doa naqvndxatq, 

xo de xov övvtovov d uxtovixov hqoq xo xovtaiov /u/fur 
xoig (isxaßoXixoig ri&eatv d xaXovotv oi xt&aonSoi AvÖia 
xai 'idaxta. 

Der Schluss dieser Stelle sieht in Widerspruch mit dem Schluss 
der vorher angeführten Stelle : xd de Avdia oi xov xovtaiov tiia- 
xovov xov Aaoiov. Wir haben bei der obigen Anführung dieser 
Worte hinter Avdta ein Fragezeichen gesetzt, denn was sollen 
die Avöia in der dorischen Octavengattung? Hier geboren 
die Avdia nicht wie dort dem xovtaiov ötdxovov an, sondern 
dem qwxovov diaxovixov fity^ia , welches dort fehlte , v obgleich 
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damit Ptolemaeus in seinen %avoveg jedes letzte aülöiov ausfüllt. 
Es muss also dort ein Ausfall in den Handschriften stattgefun- 
den hal>en und wir werden den Schluss der Stelle 2, 16 folgen- 
dermassen restituiren müssen: 

xct öh nakovfteva nag avxnv 'iaaxiaioXiaia öS tov (uypaxog tov 
öixovialov öiatovov tov r Tito<pQVylov. 

ta de Avöia %al laGtia [oi tov (iiypatog tov Gvvxovov öiaxo- 
vov tov ] 

toc öl o£ tov xoviatov öiaxovov xov Atoqlov. 

Den Namen der letzten Spielweise kennen wir nicht, und ebenso 
auch nicht die Tonart, in welcher die Avöia xal 'laaxia genom- 
men wurden. Vermuthlich ist dies für die Avöia die lydische, 
für die 'laoxia die hypophrygische. Verschieden von den 'idatia 
sind die *IaGtiaioXiaia , welche nicht wie die 'idotia dem gwxo- 
vov öiaxovov filyfiaxt 'Tnotpovytov , sondern dem öixovialov öia- 
tovov (xlyfiaxi Titoyovyiov angehören. Das öixovialov iiiyyuc ist in 
der Stelle 1, 16 ausgelassen oder vielmehr ausgefallen, denn ur- 
sprünglich wird dies in den xavoveg das vierte gsXIöiov bildeifde 
tuyfiu hier sicherlich nicht gefehlt haben. Unter den Scalen 
unserer Tabelle, wo bloss die im Texte genau überlieferten 
Stimmarten stehen, fehlt das (iiy(ia des xovuuov öiatovov mit 
dem Gvvxovov öiatovov. 

Wir müssen nun endlich noch auf eine dritte Stelle des 
Ptolemaeus näher eingehen (2, 1 p. 47). 

Nachdem er vorher die S. 249 angeführten Stimmungsarten 
des Tetrachords durch Zahlen ausgedrückt hat und auf dem Mo- 
nochord oder dem Kanon die «Probe gemacht, dass bei einer 
jenen Zahlen entsprechenden Saitenlänge in Wirklichkeit die 
durch sie bezeichneten Töne zum Vorschein kommen, sagt er in 
unserem Capitel : „Wir wollen jetzt den umgekehrten Weg ein- 
„schlagen; wir wollen ausgehen von den in der musikalischen 
„Praxis der Kitharoden angewandten Stimmungsarten und dann 
„nachweisen, welchem Genos und welcher Chroa eine jede der- 
selben angehört und durch welche Zahlen die betreffenden Töne 
„ausgedrückt werden müssen." Die beiden Voraussetzungen, von 

denen er ausgeht, sind die, dass die Quarte ~ - und der ge- 

g 

wohnliche Ganzton = «r» 
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„Zuerst nehme man von den bei den Kitharoden vorkom- 
menden Tetrachorden die mit dem Namen xqonoi. bezeichnete 
„Quarte von der vijrif bis zur naQa^iiör} und bezeichnt ihre vier 
„Töne durch die Buchstaben a ß y 6, so dass a zur vr\xt[ ge- 
„setzt werde: 



„Ich behaupte, dass in ihnen das oben besprochene avvxovov 
„XQcofictTog yivog enthalten ist, und zwar zuerst, dass « : ß =»6 : 7, 
, t ß : d = 7 : 8. Denn wir empfinden, dass beide Intervalle grösser 
„als ein Ganzton , also grösser als 9:8 sind. Da ö und a ein 
„Quarten - Intervall bilden, so ist a : d = 3 : 4. Da nun auch 
„die beiden Intervalle aß und ßd zusammen eine Quarte bilden 

„müssen Q . £ = so muss ^ und £ den angegebenen Werth 

6 7 3 

„haben, denn - . ^ = 

Doch wird die Uebersetzung des Anfanges genügen, denn 
mit Hülfe der obigen Erläuterungen wird nunmehr ein Jeder 
das Folgende richtig verstehen können. 



Man wird überzeugt sein, dass der grosse Forscher in der 
mathematischen Astronomie und der mathematischen Geographie 
nicht bloss in der theoretischen, sondern auch in der praktischen 
Akustik in seiner Weise eine Autorität ist. Er will kein theo- 
retisches System der Musik darstellen, sondern bloss eine Aku- 
stik ; das künstlerische Element in der Musik ist ihm nur Neben- 
sache, aber er ist ein gründlicher Kenner der Musik. Ebenso 
werden wir ihm auch Schärfe und Geübtheit des Gehörs nicht 
absprechen dürfen, eine Fähigkeit, die nach Allem, was wir über 
griechische Musik erfahren, bei den Alten überhaupt viel aus- 
gebildeter war als bei uns. Wenn Ptolemaeus, auf die Spiel- 
weisen der Kitharoden eingehend, uns versichert, die und die 
Töne, welche bei ihnen in den xQomxa oder cxeQw oder 'Iaow 



xqoxoi 



naga^ictj xq£xtj nccQavrjrr} vr,xrj 
6 y ß a 




§ 26. 



Das Wesen der Chroai. 
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atofoa u. s. w. vorkommen, bilden zusammen ein grösseres oder 
kleineres Intervall als der gewöhnliche (grosse) Ganzton oder 
der gewöhnliche .Halbton oder die gewöhnliche kleine oder grosse 
Terz u. s. w., so müssen wir ihm hierin Glauben schenken. 
Die Richtigkeit derjenigen Inlervallzahlen, welche er erst durch 
Berechnung gefunden hat, wie 21 : 20 oder 22:21 können wir 
billig dahingestellt sein lassen, aber wo er zwei Intervallgrössen 
mit einander vergleichend an unser Gehör appellirt, da können 
wir ihm nicht widersprechen. Haben wir gesehen, dass er ganz 
richtig und den Kcsultaten der modernen Akustik völlig entspre- 
chend das Octaven - Intervall als 1:2, die natürliche Quinte als 
2:3, die Quarte als 3:4, die grosse Terz als 4:5, die kleine 
Terz als 5 : 6, den grossen Ganzton als S : 9, den kleinen Ganz- 
ton als 9:10, den natürlichen Halbion als 15 : 16 bestimmt, und 
dass er die auf diese Intervalle basirte diatonische Scala als die 
genaue bezeichnet und zu Grunde legt, so wäre es gar vorei- 
lig und nicht zu rechtfertigen, wenn wir seine ausdrückliche Er- 
klärung abweisen wollten, dass man in der griechischen Musik 
auch ein Intervall höre, welches kleiner als die kleine Terz, 
aber grösser als der grosse Ganzton sei, und welches nicht bloss 
er, sondern vor ihm schon Archytas und Kiaudius Didymus durch 
7 : 8 bestimmt haben. Wir dürfen dies aber um so weniger, als 
Ptolemaeus das Vorkommen dieses Intervalls in den verschiede- 
nen Spielweisen der Virtuosen ausführlich erörtert hat, als er 
z. B. genau angibt: „Das Intervall, welches in den rpoW oder 
TQOrtLxa der Kilharoden durch die vr\Ti\ und naQavrjit] gebildet 
wird , ist grösser als der grosse Ganzton 9 : 8 (und um so mehr 
grösser als der kleine Ganzton 10:9 , ohne dass es indess die 
Grösse der kleinen Terz erreicht." Wir werden dies anerken- 
nen und gestehen müssen: „in diesem Puncte wich die 
griechische Musik von der unsrigen ab." Denn unsere 
Musik kann einen übermässigen, der kleinen Terz nahe stehen- 
den Ganzton nicht gebrauchen, trotz der Versuche Kirnberger's, 
denselben in unserer Musik einzuführen. Fraglich könnte nur 
sein, ob Ptolemaeus die Grösse dieses Intervalls durch die Zah- 
len 7 und 8 richtig bestimmt hat. Darauf ist zu antworten* 
wenn die Zahl 7 : 8 nicht richtig sein sollte, so macht dies nicht 
viel aus, denn jedenfalls wird die Verhältnisszahl , welche zwi- 

Gricchische Harmonik u. s. w. 17 
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sehen 5 : 6 und 8 : 9 in der Mille steht, der Verhältnisszahl 7 : S 
möglichst nahe gekommen sein. Wir finden aber mit dem be- 
sten Willen keine andere Zahl als 7:8, welche jenes Intervall 
ausdrücken könnte, und auch die moderne Akustik ist auf ganz 
anderem Wege dahin gekommen , eine Inlervallgrösse 7:8 als 
eine natürliche anzuerkennen , so gut wie 4:5, 5:6, 8 : 9. 
Ausserdem wissen wir, wie fleissig Ptolemaeus mit dem Mono- 
chord oder dem Kanon operirt hat. Er hat hier einer Saite 
7 Längeneinheiten und dann wieder 8 Längeneinheiten gegeben: 
er berührt sie in den beiden angegebenen Massen und hört, 
dass diese so entstehenden beiden Töne identisch sind mit den- 
jenigen, welche iri den x^omna der Kilharoden die 7taQavrjxrj- 
und vijrq- Saite angeben. Bei dem sich hier ergebenden grossen 
Abstände antiker Musik von moderner wird sich natürlich unser 
Gefühl, so lange es gehen wird, diesen von Ptolemaeus angege- 
benen Thatsachen widersetzen und wir werden noch immer be- 
zweifeln wollen, ob denn Ptolemaeus auch in Wahrheit richtig 
gehört hat, wenn er versichert, dass jener übermässige Ganzton 
derselbe sei, welcher in den xQonma der Kilharoden vorkomme. 
Aber auch diesen Zweifel müssen wir aufgeben, denn auch von an- 
derer Seite her wird uns versichert, dass die Virtuosen in gewis- 
sen Spielweisen bestimmte Saiten tiefer stimmen als gewöhnlich. 
Dies lesen wir nämlich, wie wir S. 143 anführten, bei Plutarch 
der diese Stelle aus Aristoxenus entlehnt hat. 

i 

Auf diesem Vorkommen eines übermassigen Ganztones beruht 
nun im Wesentlichen Alles, was uns die alten Musiker von ihren 
Chroai angeben , und wir werden dieselben nunmehr nicht , wie 
noch Bellermann, als eine Fiction ansehen, um so weniger, als 
der von Ptolemaeus bekämpfte Aristoxenus in seiner 
Lehre von den Chroai im Grunde völlig mit ihm über- 
einstimmt. Diese Vergleichui ig zwischen Aristoxenus und Pto- 
lemaeus möge den Schluss der vorliegenden Untersuchung bilden. 

I. Jidxovov ttcclaxov. 

Aristoxenus sagt: In der diatonischen Scala gibt es ausser 
der gewöhnlichen Eintheilung (oder Saitenstimmung) de3 (dori- 
schen) Tetrachords efga, in welcher fg ebenso gross ist als 
g a und wo e f die Hälfte von f g oder g a ist, noch eine zweite 
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Art der Stimmung, in welcher ga grösser ist als fg, wo also 
der Ton g tiefer gestimmt ist. Jene erstere Art nennt er das 
didtovov ovvxovov, diese zweite Art das ötdxovov ^taXanov. In 
der Stelle bei Plutarch de mus. 39, die wir dein Aristoxenus 
vindiciren mussten, bezeichnet er dies Herabslimmen des Tones 
(das naXmei}') als etwas sehr gewöhnliches*. Aristoxenus geht 
aus von der gleichschwebenden Temperatur, wonach er die Oc- 
tave in 1 2 gleiche Halbtöne zerlegt, die Quarte (e a) besteht aus 
5 gleichen Hnlbtönen oder , wie er wenigstens theoretisch rich- 
tig sagen kann, aus 10 gleichen Viertelstönen oder enharmoni- 
schen Diesen, denn mit der Praxis hat diese Eintheilung in 10 
Diesen nichts zu thun, wie denn auch Aristoxenus selber aus- 
drücklich bemerkt, dass man in der Praxis höchstens nur zwei 
Viertelston-Intervalle aufeinander folgen lassen könnte. So wer- 
den denn die Intervalle des didzovov cvvzovov und fmAtotov 
folgend er massen nach unharmonischen Diesen bestimmt: 

avvroi'ov: e f g a 

fiaXaxov: e f g a 

"T" 

Der Gebrauch des ötdxovov paXaxov ist sehr all, denn schon der 
alte, zwischen Thaletas und Alkman zu Sparta lebende Musiker 
Polymnastus aus Kolophon kannte diese Intervallgrössen nach 
einer Stelle bei Plut. Mus. 29. Das Intervall von 3 Diesen hiess 
ZxXvoig oder GnovÖBuic^kog (txXvotg fiiv ovv ixcckeizo tquHv die- 
oiew daw&izav avetiig, cnovdeiaOfibg 61 r\ rov ravrov öiaSxrifia- 
rog inhaoig), das Intervall von 5 Diesen hiess ixßoXtj (nhxt 
öiiteav inixccoig) (Aristid. p. 28, Plut. I. 1., Bacchius p. II). 
Aristides fügt hinzu, man habe dies ndfrri diaaxrjuaxw genannt 
wegen der Seltenheit der Anwendung; zu seiner Zeit kamen sie 
aber überhaupt nicht mehr vor, wie aus seinen Worten rovrwv 
rcov öictaxTjfidxcov i} %Qtla noog xdg dicKpoydg rov dopoviav itttq- 
slXrinzo xolg naXaiotg erhellt. 

Zur Zeit des Ptolemaeus jedoch werden sie noch in der 
praktischen Musik angewandt. Kr sagt, wenn die Kitharoden in 
der dorischen Octavengattung die rjdij pezaßoXixd , welche sie 
selber die naovndxm (statt xa xaxd xdg rcSv naqvnctzwv dofio- 

17* 
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yag) nennen, so sind die Töne des unteren Tetrachords der Scala 
von der dorischen vnctxtj luativ bis zur (liarj im fiaXaxov duxxo- 
vwov ylvog gestimmt (die höheren Töne im öidxovov fiahxy.ov 
Hvxovov oder öidxovov xovtatov): 

. e g a 

2TT2bToTT "177" 

■ 

Das Intervall g a ist grösser, das Intervall f g kleiner als der 
gewöhnliche Ganzton 9:8, g a ist ein übermässiger, f g ein klei- 
ner Ganzton. Dies stimmt genau mit Aristoxenus, der dem ge- 
wöhnlichen Ganzton 4 Ötiaeig, dem grösseren Halbton des fiala- 
kov dagegen 5 und dem kleineren 3 öiioeig zuertheilt hatte. Ein 
Unterschied besteht nur in dem Halbtone des fiaAaxo'v, den Ari- 
stoxenus als gleicbgross mit dem gewöhnlichen Halbton ansetzt 

Ptolemaeus aber auf 0 „ berechnet, während der natürliche Halb- 

15 

ton ist. Dieser letztere Unterschied fallt aber weg, wenn 

wir bedenken, dass Aristoxenus in der Bestimmung des Halbtons 
von der temperirten Scala, Ptolemaeus dagegen von der natür- 
lichen Scala, wo der Halbton bedeutend grösser ist, als in der 
temperirten, ausgehl. — Das Factum wird also nicht bloss von 
Aristoxenus, sondern auch von seinem Gegner Ptolemaeus hin- 
gestellt; der Unterschied zwischen beiden besteht darin, dass 
Ptolemaeus in der Angabe der Intervallgrössen sein Monochord 
gebraucht, während Aristoxenus bloss mit seinem guten Gehör 
abschätzt. 

2. dtdxovov (talunov tvxovov oder öidxovov xoviuiov. 

Häufiger ist nach Ptolemaeus eine andere Verwendung des 
übermässigen Ganztons (7 : 8), indem sich nämlich derselbe nicht 
wie vorher mit dem kleinen Ganztone (9: 10), sondern mit dem 
grossen oder gewöhnlichen Ganzlone (8:9) verbindet. Auch 
diese Art der Stimmung nennt Ptolemaeus (ictXctxov, er setzt aber 
zum Unterschiede von dem vorausgehenden den Namen hxovov 
hinzu, wohl mit Rücksicht auf den hier erscheinenden xovog 
(8:9); gewöhnlich aber lässt Ptolemaeus den Namen fiaAcxov 
ganz weg und sagt schlechthin öidxovov xovictiov. Auch der 
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Name pico» kommt dafür vor (Ptol. I, KiJ. Aber noch ein an- 
derer Unterschied besteht zwischen dieser und der vorigen Te- 
trachordstimmung: dort bildet nämlich der übermässige Ganz- 
Ion das höchste, hier das mittlere Intervall des Telrachords. 
Von selbst versteht sich, dass hier der Halbton des Tetrachords 
kleiner sein mnss als dort (denn neben* dem übermässigen Ganz- 
tone ist nicht der kleine, sondern der grosse Ganzton gebraucht). 
Ptolemaeus berechnet die Grösse desselben auf 27 : 28. 

e _ « 

28727 "STT "oTs" 

Nach der wiederholten Angabe des Ptolemaeus kommt diese Te- 
trachordstimmung überall dann vor, wenn man auf der Lyra in 
irgend einer Tonart die ^xegea-' spielt. Auch bei den Kitharo- 
den ist sie häufig, und zwar haben entweder sämmtliche Tetra- 
chorde der Scala diese Stimmung, oder es wird das z€tq<x%oqöov 
xovioctov mit einem anderen verbunden (vgl. die Scalen 2—7 auf 
der Tabelle zu S. 246). 

Hätte Aristoxenus die Intervallgrössen dieses Tetrachords 
durch enharmonische Diesen ausdrücken wollen, so hätte er etwa 
den grossen Ganzton <ja auf 4, den übermässigen fg auf 5 und, 
da das ganze Tetrachord nur 10 Diesen enthält, den Halbton ef 
auf 1 Diesis ansetzen müssen. Das wäre also nach aristoxeni- 
scher Terminologie (Harm. p. 44) eine filzig des enharmonischen 
und diatonischen Geschlechts. Aber diese Tetrachord-Eintheilung 
kommt bei Aristoxenus nicht vor. Doch sagt er nicht, dass es 
ausser den von ihm aufgeführten Tetrachord-Eintheilungen keine 
anderen gäbe, er nennt die von ihm angeführten vielmehr p.»50 
v T£TQa%6QÖov ötctiQiCEig iJ-ctiQSToC T€ xccl yvtoQipoi , cä eiaiv slg 
yvcoQL^ia 6iatQov(isvai neyi&r] ötaorrjuaTcav", und dies weist ent- 
schieden auf das Vorhandensein von noch anderen hin. Hiermit 
haben wir eine Stelle p. 52 zu verbinden: „Von den Intervallen 
„eines Tetrachords ist das von der (dorischen) Hypate und Par- 
„hypale eingeschlossene ef entweder ebenso gross wie das von 
„der Parhypate und Lichanos umschlossene f g oder kleiner als 
„dieses, niemals aber grösser. Das erslere, dass sie gleich gross 
„sind, ist klar (dies ist der Fall bei allen von Aristoxenus auf- 
gestellten nicht diatonischen). Das zweite (dass sie nämlich klei- 



Digitized by Google 



262 VII. üie Forlsclirille der Akustik. Die Stimmung. 



ner sind 1 ) kann man erkenuen, wenn man die (von der vndxti 
\ l ötieng abstehende) itctQvitaxi} xov fiaXaxov xgeopazoe und 
(von der picri 4 öiiffetg abstehende) Xi%avbg xoviaiov nimmt; 

palet*. %Qtop. xoviaiov 
vndxrj naQvrcdtr) Xi%av6s fiiarj 



1J duaeig 4$ öiio^g 



4 diiostg 



„denn auch solche Einteilungen sind infteXsig." (Hier ist in 
der That das tiefere Intervall kleiner als das mittlere.) — Dies 
Tetrachord ist nun offenbar identisch mit dem paXa%bv Fvxovov 
des Ptolemaeus. Nach Ptolemaeus ist ef ein sehr kleiner Ganz- 
ton = 28 : 27, nach Aristoxenus = \\ SUaug, der in der Mitte 
liegende Ganzton ist ein übermässiger =7:8, nach Aristoxe- 
nus = 4| dUosig; der höhere Ganzton endlich ein gewöhnli- 
cher, 8 : 9 oder 4 dikeig. Sollte noch ein Zweifel zwischen der 
Identität des aristoxenischen 1£ Diesen-Tones, welchen er durch 
das iiaXcenov XQäfia gebildet werden lässt, und dem von Ptole- 

27 

maeus auf ^ angesetzten Halblon-Intervalle stattfinden, so ver- 
weisen wir auf das xQ^l 101 paXctxov, wo dem Intervalle e f von 
Ptolemaeus ausdrücklich die Zahl 27 : 28, von Aristoxenus 1 £ du- 
atig zuertheilt werden. 

3. Das^ttftovoi/ avvxovov und d izov ictiov. 

Beide Arten der Stimmung bedürfen keiner Erläuterung; 
die erstere ist die Stimmung unserer auf Annahme der grossen 
Terz beruhenden natürlichen Scala mit Unterscheidung des grossen 
und kleinen Halbtons, die zweite ist die in neuester Zeit durch 
die Untersuchungen von Drobisch auch für unsere Musik als 
praktisch vorkommende pythagoreische Stimmung, in welcher die 
beiden Ganztöne einander gleich sind (9:8), daher öixoviatov. 
Wir müssen es den Versicherungen des Pythagoras -wohl glau- 
ben, dass diese beiden Arten der reinen, nicht temperirten Scala 
auch in der griechischen Musik neben einander bestanden und 
zwar für die von ihm näher bezeichneten Spiel weisen der Kitha- 
roden (vgl. oben). 

1) Für diese Worte ist das Original im Texte des Aristoxenus 
ausgefallen. 
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Heides sind, wie gesagt, solche Stimmungen, weiche wir 
als reine bezeichnen würden. Es gibt nun bei uns noch eine 
dritte reine diatonische Stimmung, nämlich die gleichschwer 
bendc Temperatur. Dass auch diese dritte bei den Griechen 
praktisch gebräuchlich war, steht aus Arisloxenus fest, denn sie 
ist es eben, welche Aristoxenus im Unterschiede von Ptole- 
maeus als das ölcctovop avvxovov bezeichnet. 

Wir fassen mithin die Stimmungen der diatonischen Scala 
unter zwei Ifauptgattungen zusammen. Sie war nämlich entwe- 
der 1) eine (nach unserer modernen Auffassung) reine 
Stimmung, und zwar a) die temperirle, b) die nicht tempe- 
rirte mit der grossen Terz, c) die nicht lemperirte mit zwei 
gleichen Ganztönen; oder 2) eine durch Annahme des 
übermässigen Ganztons char akte risirte (unreine) 
Stimmung und zwar war dieser übermässige Ganzion a) mit 
dem grossen, b) mit dem kleinen Ganzton verbunden. 

4. Die %q tönet tu. 

VVir können sagen, dass das chromatische Tetrachord c f fis a 
aus der kleinen Terz oder dem Trihemitonion a fis und dem 
Ganzlone fise besteht, der letztere ist dann aber ein topos o"vp- 
ftsTos im Sinne der Allen, denn er besteht wieder aus zwei He- 
mitonien fis f und f e. Von diesen Halbtönen sehen wir zu- 
nächst ab. 

1. Ist der Gauzton ein kleiner (-^). so ist das Trihemito- 
nion ein grosses (0; 

2. ist der Ganzton ein grosser so ist das Triheniilonion 
ein kleines (|^); 

3. ist der Ganzton ein übermässig grosser f^Y so ist das 

Trihemitonion ein übermässig verringertes (y). 
Das grosse Trihemitonion j! ist die gewöhnliche kleine Terz un- 

27 

serer natürlichen. Auch das kleine Trihemitoniou kommt hier 

vor. Die Theorie der modernen Musik unterscheidet zwischen 
beiden für die natürliche Scala, denn z. B. in der Keine 
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c d c f g 
«79 ~ ~97l(f TöTlö Vr9~ 

Ist die Quarte c/* gerade so gross wie dg, aber die erstere be- 
steht aus dem grossen Ganzton c d (|) und dem kleinen Trihe- 

mitonion d f (|^), die zweite dagegen besieht aus dem klei 

neu Ganzton de ( 10 ) und dem grossen Triheinitonion e f (|). 

Das übermässig verminderte Trihemitonion (y) ist ebenso wie 

der übermässig vergrösserte Ganzton der Theorie der mo- 
dernen Musik fremd ; bei den Griechen aber wurde er nicht 
bloss von der Theorie anerkannt, sondern hatte auch in der 
Praxis seine Anwendung. 

Jene erste Art des chromatischen Tetrachords 

(mit dem kleinen Ganzton ~) nennt Ptolemaeus das zßvp* f 4 «- 

Xa*6v. Das Wort fiaXaxov bezeichnete im diatonischen Geschlecht 
die Stimmung, wo die Parhypate oder die Lichanos (f oder g) 
am meisten nachgelassen (tiefer als gewöhnlich gestimmt) war; 
auch im zq&imx ficcXaxov ist die Lichanos (fis) tiefer gestimmt als 
in den übrigen chromatischen %QoaL Diese Art des Chroma 
findet sich auch bei Eratosthenes und Didvmus. Alle drei aber 

« 

weichen in der Angabe der chromatischen Parhypate, das ist des 
die beiden chromatischen Halbtöne hervorbringenden f, von ein- 
ander ab. 

(80) (75) (72) (60) 
Didvmus: e || f fis a 

10 : 9 6:5 

(20) (19) (18) (15) 
Eratosthenes: e f \\ fis a 

^10:9^ 6:5 

Ptolemaeus: e 49. f j| fis a 

10:9^ 6:5 

Nach Didymus ist der erste Halbton ef grösser als der 
zweite f fis (dies will Arisloxenus p. 52 niemals gellen lassen), 
nach Eratosthenes und Ptolemaeus ist der erste kleiner als der 
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zweite (wie es Aristoxenus a. a. 0. verlangt), und zwar ist nach 
Ptolemaeus der erste Halbton wieder viel kleiner als nach Era- 
tosthenes — nämlich derselbe kleinste Halbton, welcher als tief- 
stes Intervall des dictxovov (lalanov k'vxovov oder xovialov er- 
scheint. Mit Ptolemaeus kleinstem Chroma -Halbtone stimmt, wie 
wir gleich sehen werden, der tiefe Halb ton im Chroma des Ar- 
chytas und der Halbton im xq&iux nctlaxov des Aristoxenus. Den 
Nachweis desselben in der musikalischen Praxis seiner Zeit bleibt 
uns Ptolemaeus indess schuldig, und wir müssen daher anneh- 
men, dass zu seiner Zeit diese Art des Chroma nicht mehr be- 
standen hat. 

Die zweite Art des chromatischen Tetrachords 
mit grossem Ganztone efis und kleinem Trihemitonion fis a 

(27 \ 
■^j kommt von den Akustikern bloss bei Archytas vor, der 

das Chroma folgendermassen bestimmt: 

e j* f IH A__ q 

8:9 27 : 32 

27 

Der Halbton ^ ist derselbe, den er auch für die Diatonik an- 
nimmt; der cnharmonische Viertelston seiner Harmonik hat die- 

♦ 

selbe Grösse. 

Die dritte Art des chromatischen Tetrachords 
mit übermässigem Ganzton e fis und übermässig kleinem 

Trihemitonion fis a kommt bei Ptolemaeus unter dem Na- 
men XQ^H- a Qvvxovov vor und ist die einzige Art des chromati- 
schen Geschlechts, die er in der musikalischen Praxis seiner Zeit 
nachweisen kann. 

^8:7 7:6 

Verbunden mit dem duxxovmov xovicciov oder fiakanbv tvxovov 
kommt es bei den Lyroden vor als oberstes Tetrachord der hy- 
podorischen oder äolischen Octave, wenn sie die xQonot oder 
TQOTciKO' spielen. (Vgl. die betreffende Scala Nr. 7 auf der Ta- 
belle zu S. 246; die eigenen ausführlichen Worte des Ptole- 
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maeus, womit er den Nachweis liefert, dass in diesen xqonot 
wirklich jene syntonisch - chromatische Stimmung vorhanden sei, 
hahen wir S. 256 mitgetheilt.) Sodann wird dieses (iiyfia des 
loniäischen mit dem syntonisch - chromatischen Tetrachorde von 
den Lyroden überall da gebraucht, wo sie in irgend einer Ton- 
art die von ihnen sogenannlen ,.|w*A<*xa" spielen. 

Wir machen hier noch einmal darauf aufmerksam, worauf 
wir schon S. 249 hingedeutet, dass nach Ptolemaeus, dem ein- 
zigen, der auf den praktischen Gebrauch des Chroma Rücksicht 
nimmt, die chromatische Scala stets eine gemischte ist (denn un- 
ten ist sie diatonisch) von dieser Form 

Aeolisch: u h c d e f ges a. 
oder Dorisch: e f g a h c des e. 
oder Phrygisch: d e f g a h ces d. 

Vermutlich ist dies auch schon die alte chromatische Scala. 
Was nun die Stimmung der chromatischen Scala anbetrifft, so 
kannten die Lyroden und Kitharoden zu Ptolemaeus' Zeit bloss 
diejenige, wonach die Septime {ges des b) mit der Oclave ein über- 
mässig kleines Hemitonion bildete, welches in seiner Grösse zwi- 
schen dem grossen Ganzlone und der kleinen Terz in der Mitte 
stand. Wir könnten den chromatischen Ton ebenso gut ein nach- 
gelassenes g als ein höher gestimmtes ges nennen. Diese Stim- 
mung mit übermässig hohem ges des b- (oder fts eis ais) bezeich- 
net Ptolemaeus und so auch schon Aristoxenus als das reine 
Chroma, X9^ ICC gvvtovov. Das was wir ein reines Chroma nen- 
nen würden (mit „richtig" gestimmtem ges des b), gilt den Alten 
als eine Abart, als fiaXaxbv j^co^a; die Praxis des Ptolemaeus 
kennt es überhaupt nicht mehr. Es lässt sich also der antike 
chromatische Ton mit keiner einzigen Erscheinung in der mo- 
dernen Musik vergleichen. Bellermanns Veruiulhungen über das 
griechische Chroma, in welchen die uns hier und sonst gebote- 
nen Nachrichten der Alten ganz unberücksichtigt bleiben, ha- 
ben das Richtige nicht getroffen. 

Es liegt nahe, mit den. drei Arten des Chroma, welche wir 
bei den Akustikern kennen lernen, die drei aristoxenfschen 
Arten des Chroma zu vergleichen: 
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1. XQ(ofia fiakaxov des Ptole- 
raaeus: 




2. XQ^fta cvvtovov des Ptole- 
maeus : 




3. Altes XQco{ia des 
Aren y las : 



1. xqwilcl fiaiaxov des Arislo- 

xenus : 

ges 

e f fis a 
4 <W 6 diio. 

2. XQÜptt (Svvxovov des Aristo- 

xenus: 

ges 

e f fis a 
2| diia. 7$ öäo. 

3. zpwfi« rituokiov des Aristo- 

xenus : 



ges 
fis 



ges 
fis 



a 



9:8 



32 : 27 



3 <Ma. 7 tftf'a. 



Ganz ton verbunden mit getheiltem Trihem i tonion 
1 . übermässig grosser^ = 4 diia.^ m. überm, kleinem (J^ - 6 <M*.) 

% kleiner . . . (^sSftft&r.) mit grossem . . =l±9iio.^ 

3. grosser . . . (-| = 3 9da. ) mit kleinem . . = 7 Siic.^ 

In dem ersten Hegt der chromatische Ton {fis) am höchsten, im 
zweiten am tiefsten, im dritten in der Mitte. Das erste Chroma, 
trotzdem dass hier nach Plolemaeus' genauer Darstellung der von 
uns nicht zu gebrauchende Kirnbergersche Ton die Stimmung 
bedingt, war den Alten das gewöhnliche Chroma (cvvtovov)' 
wenn Aristoxenus mit seinem Gehöre die chromatischen Inter- 
valle abschätzt, so dürfen wir uns nicht allzusehr wundern, 
ilass er hierbei nur die verschiedenen chromatischen Chroai 
unter einander vergleicht, und dass er daher in dem gewöhn- 
lichen syntonischen Chroma, in welchem der Ton fis am höch- 
sten lag, das Trihemitonion auf 6 Diesen taxirt und demnach 
in den beiden übrigen Chromata, in welchen der Ton fis tiefer 
lag, das Hemitonion auf 7 und 7£ Diesen abschätzt. Dies ist 
allerdings ein Fehler, denn Aristoxenus berücksichtigt hierbei 
nicht die diatonische Intervallgrösse c e oder d e, die nach sei- 
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ner Angabe ebenfalls 6 ddoEig beträgt; aber gerade derartige 
Fehler sind es ja, weshalb die Akustiker, die mit dem Mono- 
chorde an die Bestimmung der Intervalle gehen, gegen 1 den 
Aristoxenus zu Felde ziehen und seine auf die aVa^aig gegrün- 
deten Angaben verwerfen, wie sie es verdienten. Aristoxenus 
hat das Trihemitonion des ^waa cvvtovov — wenn aach nicht 
ausdrücklich — dem Trihemitonion der diatonischen Scala 
gleichgestellt; Ptolemaeus verbessert dies, indem er nachweist, 
dass das Trihemitonion des ^c5/ta fiaXaxov grösser als der 
Ganzton, aber kleiner als die natürliche Terz sei. So viel aber 
steht fest, dass sich Aristoxenus und Ptolemaeus unter dem 
ZQWjxa (ictXciKov dasselbe denken. 

Verhältnisszahl Diesen 
nach den Akustikern nach Aristoxenus 

Temperirte Quarte — 10 

natürliche Quarte 4:3 — 

temperirter Ditonos (Terz) — 8 

natürlicher Ditonos 5:4 — 

temperirtes Trihemitonion — 6 

— • grosses Trihemitonion 6:5 7$ 

: 5 kleines Trihemitonion 32 : 27 7 

c übermässig kleines Trihem. 7:6 6 

temperirter Ganzton — 4 

^ (übermässiggrosser Ganzton 8:7 Sf, imChroma4 

"SS ] grosser Ganzton 9:8 4, imChroma3 

l kleiner Ganz ton 10:9 3,imChroma2j 

Eine übersichtliche Vergleichung aller Tetracbordeinlhei- 
lungen des Aristoxenus und der Akustiker gibt Tab. 4. Es 
versteht sich, dass auf die hier vorkommenden Verhältnisszahlen 
der Viertelstöne und anderer kleinerer Intervalle nichts zu 
geben ist. 
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xtovov ivrovov (lalaxdv rj xovialov 
nachgelassenem $f und nachgelassenem *g). 
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Achtes Capitel. 

Die Semantik. 



§ 27. 

Die Noten im Allgemeinen. Die übrigen musikal. Zeichen. 

Aristoxenus sagt in der Einteilung seiner harmonischen 
Stoicheia, dass die Semanlik oder Notenkunde nicht zur streng 
wissenschaftlichen Betrachtung der Musik gehöre. Darin hat er 
Recht — ebenso wenig gehört die Buchstabenkunde in eine 
eigentliche Sprachwissenschaft. Da wir aber in unserer Kennt- 
niss der griechischen Musik nur auf die alleruntersten Elemente 
beschränkt sind, so müssen wir den Musikern der römischen 
Kaiserzeit sehr dankbar sein, dass sie in ihren Gompendien die 
Semantik so ausführlich dargestellt haben, Alypius, Gaudentius 
p. 22, Boethius 4, 2; 3, 14. Aristid. p. 15. 22. 25. IM. 
Bacchius. Porphyr, ad Ptol. 343. 349. 352. Die antike Seman- 
tik lässL sich hieraus mit voller Sicherheil construiren. Indess 
hat es auch Aristoxenus selber nicht verschmäht, Notentabellen 
aufzustellen. Sie lagen dem Vitruv vor 5, 4, und da sie Ari- 
stoxenus, seiner eigenen Aussage zufolge, in den harmonischen 
Stoicheia nicht gebracht hat, so haben sie wohl als Schluss sei- 
ner aQ%al oder vielleicht auch seiner <$o|ca agpoviKcav einen Platz 
gefunden. Die erhaltenen Notentabellen der Späteren gehen 
sicherlich auf die des Aristoxenus zurück. Wir können aber 
die Semantik noch weit über die Zeit des Aristoxenus zurück- 
verfolgen, Dank der Polemik, die er gegen seine Vorgänger ge- 
führt hat. Denn wir wissen aus ihm nicht nur, dass die sog. 
alten Harmoniker in ihren kleinen Lehrbüchern hauptsächlich 
die Notenkunde im Auge hatten (S. 32), sondern können auch 
in die Eigonthümlichkeit ihrer Notenalphabete noch einen ziem- 
lich klaren Blick gewinnen. Ueber die Harmoniker hinaus aber 
können wir die antike Semantik nicht mehr an der Hand direc- 
ter Nachrichten verfolgen. Man hat aus einer Stelle des Hera- 
klides Ponlikus bei Plutarch de mus. 3 (und Giern. Alex, ström. 
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1 , 308) gefolgert, dass bereits dem Terpander die Motivirung 
der Melodieen bekannt gewesen sei. Dort lesen wir nämlich: 
xbv Tiqnavdgov IqMj, xt&a^ca&xcov Tcotrixrjv ovxa vo^icov, xaxct 
voftov %%uaxov xoig IW*<« rofs iaxnov xal xoig 'O/ki^ov fUXi] 
ittQixi&ivxa aöuv iv xoig aytoOLv. Das heisst auf deutsch : Ter- 
pander hat seinen eigenen und Homers Gedichten Melodieen 
hinzugefügt und an den Agonen gesungen — aber von Noten 
ist hier gar keine Rede; das musste 017^0«, aber nicht pily 
heissen, und aus dem Vorhandensein von Melodieen und agonisti- 
schem Gesänge darf man noch nicht auf das Vorhandensein von 
Noten schliessen, so wenig wie für die älteste Poesie auf Buch- 
staben und Schrift Ausserdem hat man in Pylhagoras den Er- 
finder der Noten zu erblicken geglaubt nach Aristid. p. 28: 
IIv&ayoQOV xvxv cxoi%£(tav okatv ix&iatig xcov te xgontov xata 
xa xgla yhv\. Auch kann diese Angabe, welche die Diagrammata 
der 1 5 Transpositionsscalen, von denen einige sogar später sind 
als Aristoxenus, zuschreibt, unmöglich in irgend einer Weise 
Autorität sein. Wir wiederholen, dass die Angaben des Aristoxenus 
über die Semantik der alten Harmoniker das früheste historische 
Zeugniss sind. Doch gewährt die Notenschrift selber manchen 
Anhaltpunct, auf welchen gestützt wir auch ohne eine ausdrück- 
liche Tradition die Geschichte der Notenerfindung ziemlich ge- 
nau verfolgen können. 

Die Griechen haben im Ganzen 67 Noten (ctiftEia) von F 
bis g , von denen indess 4 keine praktische Anwendbarkeit ha- 
ben ; dazu kommen noch 4 Noten, welche von den Spätem bloss 
der Theorie zu Liebe aufgebracht sind, Aristid. p. 28, Bellerm. 
Anonym, p. 8. Jede Note erscheint aber in einer doppelten 
Form, die eine für den Gesang, die andere für die Instrumente 
— also 67 Gesang- und 67 Instrumental - Noten. In den uns 
überlieferten Notenscalen steht die Instrumentalnote entweder 
unterhalb der gleichbedeutenden Singnote, oder sie ist zur rech- 
ten Hand hinter die Gesangnote geschrieben. Aristid. 26: xoig 
(ihv xatö) xa xäla xal xa iv xaig tpöatg ptcavlixct % t^iXa xqov- 
fi«ra, xoig <$' ava xctg (pöag %aQaxxrjQli;on£i>. Gaudent. 23: i&t- 
aav 6h ÖmXa xa#' exaaxov <Sxl%ov xa arifitia cov xb ftev avm 
xrjv Xi£iv aitoarjpaCvfi , xo öl xaxa> xr\v xgovCiv. Boeth. 4, 3. 
Von den Mnsikresten , welche auf uns gekommen, sind die 3 
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Hymnen aus der Zeit Hadrians mit Gesangnoten bezeichnet, die 
kleinen Instrumental - Uebungsstücke des Anonymus mit Instru- 
mentarien. In der pindarischen Ode, wo wir lediglich Gesang- 
noten erwarten sollten, ist die Melodie von Vers 1. 2. 3 mit 
Gesangnoteo, die von Vers 4. 5 mit InstrumentaJnoten ge- 
schrieben. 

Uns sind sämmtlicbe Zeichen der beiden Notenalphabete ge- 
nau bekannt. Sie sind auf der Tabelle S. 272 u. 273 enthalten mit 
sammt der Beschreibung, welche Alypius (resp. Gaudentius und 
Boethius) den Zeichen hinzufugen. Die erste Columne von oben 
nach unten enthält die Gesangnoten, die zweite Columne die 
jedesmal entsprechenden Instrumentalnolen. Lieber den relati- 
ven Werth der Noten geben uns die Berichte der Alten hin- 
reichenden Aufschluss, d. h. wir wissen, um welches Intervall 
die durch die einzelnen Noten bezeichneten Töne auseinander 
liegen. Dies ergibt sich nämlich theils aus den Verzeichnissen 
der Transpositionsscalen , wo für sämmtlicbe 15 tovoi zu jedem 
Tone der Scala vom Proslambanomenos bis zur Note hyperbo- 
laion die ihn bezeichnende Gesang- und Instrumentalnote hinzu- 
gefügt ist 1 ), theils ergibt es sich aus den aus Aristides p. 27 
nur theilweise bei Gaudentius p. 23, 24 verzeichneten diayga^i- 
fiara tuiv atjfteCfav naxet tovov und xa<&' t/j^trovtov, welche uns 
über sämmtlicbe Noten, die um ein Ganzton-Intervall oder ein 
Halbton-Intervall von einander entfernt liegende Tone bezeich- 
nen, Auskunft geben. Ich habe diese letzteren Angaben in so- 
weit in die Nolenlabelle S. 272 und 273 mit aufgenommen, als 
ich die nach den Angaben der Musiker um einen Halbtou aus- 
einander liegenden Noten mit einem dickeren Bogen, die einen 
Ganzton auseinander liegenden durch einen schwächeren Bogen 
mit einander verbunden habe. Aus der Betrachtung der xovoi 
Gapilel V hat sich ergeben, dass mit Rücksicht auf die Geltung 
der Noten in den Transpositionsscalen die höchste griechische 
Note unserem zweigestrichenen g , die tiefste unserem grossen F 
entspricht, und hiernach haben wir auf der gedachten Tabelle 
zu jeder griechischen Note , welche nicht einem durch Kreuz- 



1) Das vollständigste Vcrzeiehniss dieser Art gibt Alypius. 
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yu^ifta 




a> xsxQaymvov . . %al £rjxa 
aXtpa - ßaosia 



Xdpßdu 

(IV 

vv 

|r. . 

bv . , 

xav avEazgafifiivov 
v xdxa vsvov 
opi nXayiov 
%i äisyftogoq 

xdxco vsvov 
a> xsxodymvov 
aXtpa . . 
ßrjxa . . . 
ydfifia . . 
diXxa . . 
Fi' xsxodywvov 
tfjxcc . . . 
?}ta . . 
byxct . . 
tdixa . . 
nann« . 
Xdfißäa . 
fiv . . . 



- vv 



ni nXdyiov 

Xdpßia nXdyiov dnsaxQappsvov 
XdftßScc dvsaxQafiuivov 
XdfißSa 

r^iCdsXxa xa&siXxvOfisvov 
riptSeXxa vnxtov 
ni xaftstXxvapkivov 
xdnna dnsaxqa^ivov 
xdnna dvsaxQaftfisvov 
xdnna 

rtfiCaXya 8s£iöv avca vsvov 
r)(jk£aX<pa dotOxSQOv avca vsvov 
rjxcc dftsXrjxixov xa&siXxvopt'vov 
qfifaXcpct ccqiötsqov xdxa vsvov 
fjutaXopa Ss^iov xdxto vsvov 
fixa 
ßagsia 
6£sia 



ä 

C 
*» 
,'0 

* 
K 



ni nXdyiov dnsoxoaitpsvov 
ni dvsaxQctfiiisvov 
ni nXdyiov 

Xdfißda nXdyiov dnsaxQaft{iivov 
XdpßSa dvsaxQanfiivov 
Xdfißda nXdyiov 
Tjfii'SsXxa xa&stXxvofiivov 
rjfiidsXxa vnxtov 
ni xa&stXxvotiivov 



Erhöhung oder b- Erniedrigung hervorgegangenen Tone ent- 
spricht, mit den ihr gleichkommenden modernen Nolen-Buch- 
stahen g, f, 7 u. s. w. hinzugefügt. Man wird sich aber aus 
§ 20 erinnern, dass die Stimmungshöhe bei den Griechentum 
eine Quarte tiefer stand als heutzutage, dass also g wie rf, fwie 
c , F wie h gestimmt hat. Doch brauchen wir diese wirk- 
liche Stimmungshöhe in unserem jetzigen Capitel nicht weiter 
zu berücksichtigen. 
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ov . 
TT* . 
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aX<pa dvtaxQafifiivov 
ßrjxa iXXstnig . . . 
yccpiicc dneotQccunivov 
öiXxa avBGXQupfitvov 
6(ya(ipct . . 
tt]xa iXXsinig 
rjxa iXXnnig 
f](i£&T]xa . . 
Imxa nXdyiov 
%dnna avsGXQCCfifiivov . 
XdfißSa avsaxgafifiivov 
fiv avscxgaii(iivov . . 

dvxtvv 

£t öinXovv dveozQctfifisv. 
ov xdxa> yQccfiprjv £%ov . 
ni dvaaxQa(ifiivov . . 
£<o dvsaxQccpfiivov . . 
otypa dtnXovv dnsoxQafi 
xav nXdyiov . . . 
») 

rjp/qpt nXdyiov dneaxgafi 



xal nt *a&SiX*vopivov 

- Hanna dn£6XQafi(iivov 

- %dnna dvsaxoanpivov 

- iidnncc 

- o£y(ia dntoxQafifiivov 

- ocyficc dveaxQaftfiivov 

- afyfia 

- Siyafifia dntoxQafifiivov 

- diyappa avtoxQapnivov 

- di'yaftfia 

- rjnifiv dsfciov 

- rjpifiv vntiov 

- Tjßfav 

- 6iyapft,a dvtaxQUfifiivov *) 

- ydfifia dvsaxoafifiivov 

- ydfifia 6q&6v 

- tav nXdytov dneoxQafifiivov 

- xav dvsctQccfiptvov 

- xav nXdytov 

- TT xstQaycovovansoxQafifiivov 

- TT xsxgdyavov vnxiov 

- TT xsxqdytovQv 

- rjxa iXXsmig dneoxoafifidvov 

- r)xa iXXsinig nXdyiov. 

- r]xa iXXstnig 

- ni dtnXovv 

- ni SinXovv dveaxoafi. 

- r]xa 

- aCyfia dtnXovv dntaxQ. 

- aCyfia dtnXovv dvsaxo. 

- aiyfta dtnXovv 

- tau 6o&6v 

- rjfittpi nXdyiov 



Eine leichte Uebersicht über die Noten lässl sich geben, wenn 
wir dieselben innerhalb unseres Fönfliniensystems setzen, wie es im 
Anhang auf Tabelle zu S. 274 geschehen ist. Eine jede griechische 
Note hat den Werth , welchen die an derselben Stelle des Li- 



1) Statt des Zeichens fc gibt Aristides 1, ohne Zweifel das Rich- 
tige. 2) GaudentiuB sieht darin ein nXdyiov ydfifia dvsaxgafifiivov 
%al ydfifia nXdytov — was sicherlich unrichtig ist. 

Griechische Harmonik u. s. w. 1 8 
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niensystems stehende moderne Note haben wurde. Zu den No- 
ten, welche unseren durch Kreuz erhöhten entsprechen, ist da- 
bei ein kleines Kreuz vorgesetzt. Je drei Notenzeichen sind 
hier durch eine perpendiculäre, das ganze System durchschnei- 
dende Linie mit einander zu einer triadischen Gruppe vereinigt. 
Von diesen Linien bedeutet das dritte zur rechten Hand stehende 
Zeichen die um einen Halbton erhöhte Note, wie aus dem da- 
vorgesetzten Kreuz sich ergibt; das erste zur linken Hand ste- 
hende Zeichen bedeutet die um einen Halbton tiefere, nicht er- 
höhte Note. Die zwischen beiden in der Mitte siebende Note 
bezeichnet einen Ton , der zwischen beiden in der Mitte liegt, 
der also etwas höher ist als der erste und etwas tiefer als der 
zweite. Man wird sich erinnern, dass die Griechen von einem 
besonderen Tongeschlechte, dem sogenannten enharmonischen 
reden, in welchem zwischen den um ein Halbton-Intervall aus- 
einanderliegenden Tönen wie c und f, h und c u. s. w. noch 
ein Ton in der Milte vorkam, den sie die enharmonische Diesis 
nennen. In der That wird für diejenigen Tonarten, welche wir 
oben als die aus der klassischen Zeit stammenden erkannt haben, 
jenes in der Mitte stehende Notenzeichen gebraucht, um die en- 
harmonische Diesis zu bezeichnen. Der Kürze wegen möge 
man daher jenes mittlere Notenzeichen als den zwischen zwei 
HalbtÖnen stehenden enharmonischen Viertelston auffassen, ob- 
wohl, wie wir später sehen Meiden, die Anwendung jenes Zei- 
chens noch weiter geht. 

An zwei Stellen in jeder Octave ist die erste Note der tria- 
dischen Gruppe mit der dritten Note der vorausgehenden Gruppe 
durch eine Klammer vereint. Sic soll darauf hinweisen, dass 
bei der vorausgesetzten gleichschwebendcn Temperatur diese 
beiden Noten gleiche Höhe haben, his und c, eis und f. Die 
Musiker nennen daher diese Noten bpotova. Sie betrachten als 
homoton aber auch die zweite und dritte Note einer jeden 
Gruppe. Es sieht allerdings so aus, als ob dies letztere in der 
Praxis der Notirung bisweilen der Fall sei, indem nämlich in 
bestimmten Transpositionsscalen die mittlere Note für solche 
Töne angewandt wird, für welche wir das dritte Notenzeichen 
erwarten würden, aber andererseits ist doch die Praxis der No- 
tirung eine derartige, dass das mittlere und das dritte Noten- 
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zeichen verschiedene Tonwerthe bedeuten, und die Bemerkung 
der Allen, dass diese Zeichen oftoxova seien, ist mithin nicht 
richtig. Gaudentius, der p. 27 eine in den Handschriften nicht 
ganz erhaltene Tabelle der o^oxova gegeben, sagt: £&evxo dh 
xai xu key6(i(va Ofioxova olg adiacpOQag avxl xäv izigcov il-saxi 
%s%Qrjofrai. Kai ovöev öioioei otcoSqnoxs tcov noklcov (iiv^ 6f40- 
Tovav 8s XQriaao&ac nQog ormeiaaiv (dies ist unrichtig). Jlapl- 
%u öh Kai xgstav akkfjv xcc b[t6xova- xac yaQ öiiatig iv tw ocq- 
fiovtxw Kai XQWfiaxLxtü yhtt dia xovxav i(pf£rjg xt,&e(ih<ov Grj- 
lieiovvxai. Das Nähere in § 29. 

Ueberbücken wir das Noten verzeiehniss, so fällt uns in die 
Augen, dass wir zwei Klassen von Noten unterscheiden können, 
von denen wir die einen etwa die gestrichenen Noten, die an- 
dern die einfachen oder ungestrichenen nennen können. Die 
Noten von h bis <f haben nämlich sämmtlich sowohl im Sing- 
wie im Instrumental-Alphabete einen diakritischen Strich hinter 
sich. Dieser soll eine jede derselben von der eine Octave tiefe- 
ren Note unterscheiden, die bis auf den mangelnden Strich mit 
ihr dasselbe Zeichen hat. Bei Alypius führt eine jede dieser No- 
ten den Zusatz inl xrjv b%üxr\xa^ d. h. nach der Höhe zu, womit 
eben die höhere Octave bezeichnet werden soll. Es werden sich 
diese arjuucc inl oi-vxrjxa späterhin als eine Erweiterung des ur- 
sprünglich nur bis ä gehenden und nur die ungestrichenen No- 
ten umfassenden Alphabetes herausstellen. Bei Aristoxenus ist der 
höchste in der Musik praktisch verwandle Ton der Ton Tals höch- 
ster Schlusston der hoch-mixolydischen Scala (oder wenn man will 
der Ton f); die höheren gestrichenen Noten kommen erst in der 
Kaiserzeit mit der Einführung der hyperäolischen und der bis 
zu <f reichenden hyperlydischen Scala auf. In einem nicht edir- 
ten Madrider Fragment, woraus Bellermann Anonym, p. 8 eini- 
ges mittheilt, erscheint auch noch ein Ton a mit dem Zeichen 
*~ ^' (als Octave der ungestrichenen s- M); wir haben diese 
höchste Note nicht aufgenommen, weil sie nur der Theorie zu 
Lieb gebildet ist (vgl. S. 270). 



18* 
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§ 28. 

Das älteste Instrumentalnoten- Alphabet. 

Die sogenannten Singnoten sind, wie Jedermann auf den 
ersten Blick ersieht, die 24 Buchstaben des neu-ionischen Al- 
phabets, welches das alte F ausgeworfen und am Schlüsse die 
Buchstaben X, <t>, t, n hinzugefügt hatte, und nachdem es un- 
zweifelhaft auch im griechischen Mutterlande hier und dort im 
Privatgebrauche zur Anwendung gekommen war, seit Euklides' 
Archontate für Athen officielle Geltung erhielt und von da an 
die, altgriechischen Local - Alphabete überall verdrängte. Die 
Mitte der Singuoten - Scala zeigt die Buchstaben dieses Alphabe- 
tes in ungeänderter Gestalt, in der Tiefe und Höhe aber sind 
sie zur Unterscheidung der verschiedenen Octaven in einer ge- 
rade nicht sehr principiellen Weise durch Umstellung oder Ab- 
kürzung moditicirt, jedoch immer so, dass die alphabetische Ord- 
nung der Buchstaben eingehalten ist. 

Auch in den In Strumen talnoten lassen sich sofort Buch- 
staben erkennen, aber Buchstaben, die von den vulgären in 
mannigfacher Weise abweichen. Fortlage erblickt darin eine 
Modifikation und Verstümmelung der Singnoten; zu welchem 
Zwecke dieselbe nach seiner Ansicht vorgenommen ist, ist mir 
nicht recht klar geworden. Sie wären hiernach also jünger als 
die Singnoten. Bellermann hält die Singnoten für jünger und 
nennt die Instrumentalnoten das ältere Notenalphabet ; was die 
ursprüngliche Bedeutung dieses Instrumentalnoten-Alphabetes an- 
betrifft, so erklärt er (Tonleitern S. 46), er pflichte durchaus 
der von Vincent in der Schrift „des notations scientifiques ä l'e- 
cole d'Atexandrie (Revue Archeologique, Janv. 1 816)" ausgespro- 
chenen Meinung bei, dass die Instrumentalnoten aus den Zeichen 
für die Himmelskörper entstanden sein können. Die Pythago- 
reer brachten die Planeten nebst Mond und Sonne mit den Sai- 
ten des allen Heptachords in Zusammenhang, worüber die 
früheste Notiz bei Cic. rep. 6; Vincent geht von den in der 
kabbalistischen Lehre zur Bezeichnung der „Himmelskörper vor- 
kommenden hebräischen Buchstaben aus, nämlich Mond Mer- 
cur d, Venus Sonne 5, Mars D, Jupiter », Saturn b, und 
zeigt, dass die geheimnissvollen astrologischem Gebrauche die- 
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nendcn von den gewöhnlichen sehr abweichenden Gestalten die- 
ser hebräischen Buchstaben grosse Aehnlichkeit mit mehreren 
der griechischen Instrunienlalnoten haben, nämlich mit folgenden 

r C K < 3 M Z 

e a h d e fg." 

Bis in die Kabbala kann ich nicht folgen , kann aber jeden Au- 
genblick den Nachweis liefern, dass das aQi&firirixbv und <pvat~ 
%ov der Pythagoreer, welches sich schon geraume Zeit vor Plato 
mit der wissenschaftlichen Auffindung der akustischen Zahlen, 
die den Tönen zu Grunde liegen , beschäftigte und dann einen 
Versuch machte, die Bedeutung dieser Zahlen als das allgemeine 
kosmische Princip nachzuweisen, so wenig wie Plato's musika- 
lische Zahlenmetaphysik des Timäus mit der Kabbala und orien- 
talischer Mystik etwas zu thun hat. Und was gewinnt Vincent? 
Eine unerklärbare Tonscala von e bis g, welche an zwei Stellen 
von e bis a und h bis d defect ist und selbst von Bellermann, 
der dieser Erklärung Vincents beistimmt, als „seltsam" bezeich- 
net wird. Ich brauche hierüber nichts weiter zu sagen. Ein 
Jeder, welcher mit griechischer Epigraphik bekannt ist, wird in 
den sogenannten Instrumentalnoten die Buchstaben eines alt- 
griechischen Notenalphabetes erkennen, welches noch in 
die vorsolonische Zeil gehört und von den bis jetzt bekannt ge- 
wordenen alten Localalphabeten dem dorischen von Argos am 
nächsten steht. Ueberliefert sind uns diese Zeichen zwar erst 
von den Musikern der Kaiserzeit, aber obgleich es damals fast 
ein Jahrtausend lang im Gebrauche gewesen war und sich in 
der Länge der Zeit manche Corruptionen für einzelne Zeichen 
eingeschlichen hatten, so müssen wir doch im Allgemeinen sa- 
gen, dass die alte ursprüngliche Form der Zeichen mit einer 
solchen Treue bewahrt ist, dass uns dieselbe unbegreiflich er- 
scheinen könnte, wenn wir nicht wüssten, dass gerade in der 
Tradition der Kunstschulen eine grosse Zähigkeit in der Bewah- 
rung alter Formen sich geltend machte. 

Ursprünglicher Umfang des ältesten Notenalphabetes. 

Das älteste der beiden Notenalphabete sind also die sog. 
Instrument alnol eu. Es umfasst wie das Singnoten • Alphabet 
3 Octaven und einen Ganzton , vom grossen F bis zum zweige- 
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slrichenen §r Aber nicht alle 'Noten desselben sind gleich ur- 
sprünglich. Zunächst ergibt sich, dass die höchsten Noten 
von Ii an aus den um eine Oclave niedriger stehenden Noten 
durch Hinzufügung eines diakritischen Striches entwickelt sind. Mit 
Rücksicht hierauf nannten die Musiker die Note für h „einfaches 
K" oder nanna schlechthin, dagegen die Note für h, die durch 
ein diakritisches K' bezeichnet wurde, ^annci inl xv\v o^unfra". 
Die meisten dieser diakritischen Noten lassen sich als historisch 
später hinzugekommen nachweisen: 

' jf Z' als höchster Ton der hyperlydischen Scala, 
fis \ als höchster Ton der hyperäolischen Scala, 
also zweier Tonarten, die zufolge § 18 erst nach Aristoxenus 
aufgekommen sind; 

f n' als höchster Ton der hypermixolydischen, 
W c' als höchster Ton der hochmixolydischen, 
also zweier Tonarten, die zwar schon Aristoxenus, aber noch 
nicht Heraklides Pontikus anerkennt, S. 179 ff. Die Note <' kommt 
ebenfalls nur in der hypermixolydischen, die Note * nur in 
der hochmixolydischen , die Note v' nur in der hyperlydischen 
Scala vor. Die Noten /' d', u' kommen praktisch gar nicht 
vor, sondern sind bloss der Theorie zu Liebe aufgestellt. Von 
den 16 diakritischen Noten sind also 10 nachweislich später 
hinzugefügt, es bleiben nur folgende 6 übrig, die in älteren 
Tonarten, nämlich der phrygischen, lydischen und mixolydischen 
vorkommen : 

K' M' T A' <' >' 
h his c eis d dis , 

aber auch diese 6 kommen in jenen Scalen nur zur Bezeichnung 
solcher Töne vor, welche zum Tetrachord der vTtegßoXatov ge- 
hören. Wir wissen, dass dieses Tetrachord ein späterer Zusatz 
ist, dass die Scala ursprünglich mit den Tönen öte&vypivtw 
abschloss, daher führen diese letzteren auch noch späterbin den 
Namen der v^tcov öis&vyfiivcov (Gaudentius vgl. S. 93) und 
selbst Plato legt in seinem Timaeus nicht die volle Scala von 
16 Tönen, sondern nur die Scala bis zur vrjxt} diefcvyniv&v zu 
Grunde, vgl. § 13. So lange man also die Scala noch nicht 
durch dies Tetrachord der vTcegßoXatcov erweitert hatte, konnten 
auch nicht einmal jene 6 zuletzt genannten diakritischen Noten 
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vorhanden sein. Wir setzen dabei voraus, dass diese Erweite- 
rung später ist als die erste Erfindung der Noten, und werden 
weiterbin diese Annabme rechtfertigen. Aus alledem ergibt sieb, 
dass das älteste Notenalpbabet nur bis zur Triade *1 A A ging 
und dass die „gestrichenen" Noten erst später aus den 
höchsten „nicht gestrichenen" hervorgegangen sind. 

Aber auch nach der Tiefe zu kann der ursprungliche Um- 
fang des ältesten Nolenalphabctes nicht so weit gegangen sein 
als das durch die nacharistoxenischen Musiker überlieferte No- 
lenverzeichniss. Wir wissen nämlich aus Aristoxenus' Berichte, 
dass die von ihm als alte Harmoniker bezeichneten Musiker ihr 
wesentliches Augenmerk auf die Notenkunde gerichtet hatten, 
wir wissen auch aus seinen Angaben noch manches Einzelne 
über die Beschaffenheit ihrer Notenscalen , S. 32. Aus einer an- 
deren, S. 1 65 erklärten Stelle des Aristoxenus geht ferner hervor, 
dass die tiefste Transpositionsscala bei den Harmonikern dieje- 
nige war, welche später die hypolydische heisst und welche sie 
selbst noch die hypodorische nannten, nämlich die Tonart in A ; 
die tieferen Scalen und mithin auch die unterhalb des A liegenden 
Töne waren bei ihnen noch unbekannt. Demnach kann auch 
ihr Notenalphabet, in welchem sie die verschiedenen Scalen 
oclavenweise vorführten, nicht weiter als zum Tone A gegangen 
sein. 

Wir haben hiermit auf historischem Wege ermittelt, dass 
in einer früheren Zeit das Notenalphabel in der Tiefe nur bis 
zum Tone A t in der Höhe nur bis zum Tone ä und dessen 
höherem Hälbtone ais oder b gereicht hat. Auf der Instrumen- 
talnoten-Tabelle zu S. 274 stellen sich im Ganzen vier Notenreihen 
übereinander dar. Die tiefste von F bis Gis enthält später hin- 
zugefügte Noten , die beiden darauf folgenden Linien von A bis 
g und die erste triadische Gruppe der dritten Linie umfasst das 
ältere Notenalphabet: zwei Octaven und ein Halbton. — Es gibt 
aber nach Aristoxenus auch einige Harmoniker, welche unter 
dem A für die phrygische Flöte auch noch den tieferen Ton G 
hinzunahmen. Die von diesen aufgestellte Notenscala also muss 
ausser den bezeichneten Noten auch noch die Note G umfasst 
haben. Aber da das Scala - System dieser ah zweiter Stelle ge- 
nannten Harmoniker jünger ist als das der ersteren (vgl. S. 169), 
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so muss auch die Note für G später sein als die Note für A 
und die folgenden. 

Stellung des Notenbuchstabens (yferppa 6q&6v, dvtOTQap- 

pivov, aicBtftQapitivov). 

Wir reden von jetzt an zunächst nur von der Notenscala 
Ä — ais der Instrumentalnoten , in denen wir die Buchstaben 
eines altgriechischen Alphabetes zu erblicken haben, dessen 
nähere Bestimmung nach Zeit und Heimat jetzt noch unter- 
bleiben kann. Die Buchstaben des altgriechischen Alphabetes 
wurden entweder von links nach rechts oder von rechts nach 
links geschrieben; ausserdem schrieb man aber bisweilen auch 
von unten nach oben oder umgekehrt, so dass im Ganzen auf 
den älteren Inschriften vier verschiedene Buchstaben-Stellungen 
vorkommen, z. B. 

m 

E 3 

Ui 

Der Notenerfinder benutzte die drei unteren dieser Buchstaben- 
Stellungen e in 3, um damit drei verschiedene Notenwerthe 
auszudrücken. 

Der von links nach rechts geschriebene Buchstabe E be- 
deutet die Note, die nach unserer modernen Auffassung weder 
durch Kreuz erhöht, noch durch b erniedrigt ist. Die Musiker 
nennen dies Zeichen oo&ov. 

Der von rechts nach links geschriebene Buchstabe 3, den 
die Musiker amoTQapiiivov „das umgekehrte Notenzeichen" nen- 
nen, bezeichnet die um einen Halbton erhöhte Note. Ist also 
E unser c, so ist 3 unser eis. 

Der umgelegte Buchstabe uj, den die Musiker avsatQafifiJ- 
vov, auch vnttov oder nXayiov nennen, bezeichnet einen zwi- 
schen c und eis in der Mitte liegenden Ton, den wir zunächst 
die enharmonische Diesis nennen können. 

Dies ist in der That ein schönes vernünftiges Princip, das 
dem Erfinder der griechischen Instrumentalnotcn alle Ehre macht 
Der spätere Musiker, der aus den neuen ionischen Buchstaben 
ein sog. Singnoten-Alphabet gebildet, verdient nicht gleiches Lob. 
Indess zeigt sich an einigen Stellen einige Inconsequenz. Aber 
es fragt sich, ob diese Inconsequenz dem alten Notenerfinder 



Digitized by Google 



§ 28. Das älteste Instnimentalnolen-AIphabet. 281 

Schuld zu geben ist, ob sie nicht bloss scheinbar oder auch 
durch die Gestalt einzelner Buchstaben , die keine dreifach-ver- 
schiedene Stellung zuliess, bedingt ist, oder ob sie nicht end- 
lich in den Corruptionen , welche die alten Buchstaben in der 
Tradition der späteren Musiker erfahren haben, herbeige- 
führt ist. 

Der Ton A wird durch H bezeichnet, >ein Zeichen, an wel- 
chem ein neuerer Forscher über griechische Musik Anstoss 
nimmt und dasselbe in tc zu emendiren für nöthig hält 1 ). Aly- 
pius erkennt darin ein 7\ra. Aber der höhere Viertel- 2 ) und 
Halbton von A wird durch Zeichen ausgedrückt, welche Alypius 
nl dinXovv aveaiQa(ifiivov und nt dntXovv bezeichnet, ti und R. 
Hier wäre also eine Inconsequenz. Aber wir können nicht ver- 
langen, dass ein Musiker der Kaiserzeit auf das altgriechische 
Alphabel und die altgriechische Form B statt H recurriren soll, 
sonst würde er auch in diesem vermeintlichen m öinXovv ein 
ffta erkannt haben, nämlich in d ein oben geöffnetes, in R ein 
unten geöffnetes b. Wir sehen daraus, dass das ursprüngliche No- 
tenzeichen für A die Form B gehabt hat und erst von späteren 
Musikern statt dessen die geläufiger werdende Form H substi- 
tuirt worden ist. Der Buchstabe B verstattete nicht wie E und 
die übrigen eine dreifach- verschiedene Stellung, der Notenerfin- 
der musste sich hier auf andere Weise helfen, um den höheren 
Viertel- und Halbton zu bezeichnen. 

Der Ton ö~ wird durch ^ bezeichnet, welches dem Alypius 
als ein rjra afieXrjTiKdog Kcc&EiXnvapivov erscheint. Der höhere 
Viertel- und Halbton davon ist: 

A 7](.u'aX(pa agtaregov avm vevov 

\ rjulaXcpa öel-iov avoa vevov. 

♦ 

1) Universitär litt. Vratislaviensi semisecularibua 3. die m. Aug. 
1881 gratulabundi director et praeeeptores gymnasii reg. cath. Glo- 
goviensis p. 14. Auch alle folgenden hier in Frage kommenden No- 
ten will derselbe verändern. 

2) Es sei erlaubt, der Kürze wegen hier den Werth des mittleren 
Buchstabens einer jeden triadischen Gruppe als enharmonischen Vier- 
telton zu bezeichnen. Wir werden nachher sehen, welche verschie- 
denartige Bedeutung ihm in den verschiedenen Tongeschlechtern zu- 
kommt. 
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> 



Diese zwei Zeichen sind allerdings wie Alypius angibt, verstüm- 
melte «Aya, aber auch der Ton für a ist ein verstümmeltes 
aX(pa und zwar verstümmeltes älteres Alpha, was Alypius dem 
Zeichen nicht ansehen konnte. Denn die den drei Zeichen 

\j A A 

zu Grunde liegenden Buchstaben sind die allgriechischen For- 
men des Alpha 

XI A \ 

von dienen z. B. die erste hei Boeckh C. I. 1 no. 44 , die 
zweite 1 no. 1 — 20. 25 erscheint. 

Die Zeichen für c~ und seine beiden Erhöhungen sind 
n <J A; in dem ersten sieht Alypius ein m xa&HXnvopivov, in 
dem zweiten ein vffildskta vnxiov , in dem dritten ein tj(ilöekTa 
vnnov. Die rjutöskru liegen klar zu Tage, auch das erste muss 
demnach aus einer Form des Delta entstellt sein, aber was ur- 
sprünglich an der Stelle von Alypius' Zeichen gestanden, lässt 
sich nicht mehr erkennen. 

Sodann ist noch an zwei anderen Stellen die Consequenz 
der Umlegung und Umkehrung des Buchstabens aufgegeben, 
nämlich bei den Viertel- und Halbtönen f und g. In den No- 
ten für das nicht erhöhte f und g" lässt sich indess ein deut- 
liches vv und £r}T<x erkennen, wie auch Alypius angibt, und da 
an allen übrigen Stellen ausser den vier angegebenen bei A, 5", c , 
f, g~ jenes Princip klar zu Tage liegt, so müssen wir auch als 
die ursprüngliche Gestalt der Halb- und Viertelstöne von fis und 
gis ein modificirtes vv und ftjfra voraussetzen. Die drei Zeichen 
für g~ sind Z X /. Für den spätgriechischen Charakter Z wird 
wird die frühere Zeit auch in dem Noten-Alphabete ohne Zwei- 
fel die vulgär-altgriechische Form X gehabt haben ; es lässt sich 
daraus zwar ein avs<ftQa(i(iivov, aber kein ansCTQafjLiiivov bilden, 
daher wandte man für den höheren Viertel- und Halbton zwei 
entgegengesetzte schräge Lagen von I an, die dann um den un- 
teren Strich verkürzt wurden: 

so dass also auch in X und X ein £ijrcc zu Grunde gelegen hat. 
Räthselhafter noch sind die Zeichen für g: N / \. Bedenken 
wir, dass die ältere Gestalt ähnlich war wie das (iv unseres Noten- 
Alphabetes 1" oder also nur einen einzigen langen Strich hatte, 
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so wird man sich auch die Abkürzungen / \ aus jenem vv er- 
klären können 3 ). 

3) Bellermann, Tonleitern S. 41, sagt über jene Inconsequenzen 
in der Anastrophe und Apostrophe: ,,\Venn hierbei von den ursprüng- 
lichen Noten folgende eine Unregelmässigkeit erleiden, nämlich diese 

H U CC T< A N/\ ZXX v|M 

a r f j ä 

80 sind die abweichenden Gestalten für a und c wohl nur zufällig 
durch Nachlässigkeit im Schreiben entstanden und nachmals durch die 
wörtliche Beschreibung fixirte Entstellungen, wie z. B. T offenbar 
nur eine Versteifung der Zeichen <i und A ist. Die Abweichungen 
aber für f g a erklären sich auf eine andere Art." Nämlich 8. 45 
heisst es: „Es ist nach dem Bisherigen unzweifelhaft, dass die tief- 
sten (weder umgelegten noch umgekehrten) Instrumental noten die 
ältesten Noten sind, die erst später, nachdem das Bedürfniss der Mo- 
dulation in andere Tonarten entstanden war, die Umlegung und Um- 
kehrung erfuhren, worauf dann endlich die Gesangnoten beigefügt 
worden sind. Die älteste nptirte Scala war also irgend ein Theil der 
Reihe von £ (g) bis M (äT), deren zwei oberste Stufen aber, g~ und 
5", sich sogleich als ein erst nach der Einführung der Gesangnoten 
gemachter Zusatz ergaben, einmal dadurch, dass das Alphabet der 
Gesangnoten nicht oben bei a, sondern bei f anfängt, und zweitens 
durch die Gestalt ihrer Instrumentalnoten. Denn diese sind augen- 
scheinlich das umgelegte und umgekehrte Zeichen von /*, nämlich 
von N, und hatten doch wohl Anfangs nach der Analogie aller übri- 
gen diese Bedeutung: 

N 2 M 

r fis. 

Als man das System über f hinaus durch g und a verlängerte, nahm 
man sie für diese neuen Töne und gab den beiden Erhöhungen die- 
ser drei höchsten Stufen die sehr abweichenden Noten / \, X X, A A." 

Was hier über die Noten A und c und über die Entstehung der 
Singnoten nach den Instrumentalnoten gesagt ist, ist auch etwa 
meine Ansicht. Allem Uebrigen kann ich nicht zustimmen; nämlich 
1) dass die umgelegten und umgekehrten Instrumentalnoten später 
sind als die a^iia OQ&a, vgl. § 29, 2) dass die älteste notirte Instru- 
mental-Scala bis £ (G) hinabgegangen sei, vgl. S. 279, 3) dass sie 
aufwärts mit f abgeschlossen hätte und* die Töne g und a erst später 
hinzugekommen seien, vgl. S. 284 ff., 4) dass Z und M ursprünglich den 
Viertels- und Halbton von N f bezeichnet haben und erst später für 
q und a angewandt sein sollen. Der Ton für a ist kein N aneozQafi- 
tiivov, sondern ist ein altes alepee, der Ton für g kein N avsatQafi- 
[tivov , sondern ein fcrjta. Die von mir weiter darzustellende Erklä- 
rung der Noten wird darüber hoffentlich keinen Zweifel lassen. 
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Bezeichnung der Octav en-Intervalle. 

Nehmen wir für ä und ~c als ursprüngliche Zeichen den 
in ihren Erhöhungstönen erscheinenden Buchstaben aX<pa und 
Silva an, so lassen sich die Instrumentalnoten nach den Octa- 
ven folgendermassen ordnen: 

höchster Ton: 
1. ä A (aus )$), 
tiefere Octave : höhere Octave : 



2. 


g f 


9 Z 


3. 


f r 


/" N 


4. 


c r 


e c 


- 5. 


d h 


d < 


6. 


e B 


c" A 


7. 


H h 


Ä K 


8. 


A h (aus b) 


« C 



1 . Dem höchsten Tone der Scala ö~ ist der erste Buch- 
stabe des Alphabetes gegeben. Dann folgen aber die Buch- 
staben für die tieferen Töne nicht nach der alphabetischen Ord- 
nung. Vielmehr tritt für den nächsttiefen das alte Jkeü ein, in 
welchem auch Alypius das diyafifia erkennt. Ein anderes Prin- 
cip ist es, welches sich in der Notirung geltend macht. Es 
werden nämlich zwei um eine Octave auseinander liegende Töne 
mit zwei im Alphabete unmittelbar aufeinander folgenden Buch- 
staben bezeichnet. Dies ist zunächst der Fall für: 

2. g und 7f, wofür die Buchstaben F und z. Das letztere 
wird wohl ursprünglich die alte Form X gehabt haben. 

3. f und f, wofür die Buchstaben F und N. Das erstere 
erklärt Alypius als rjfiifiv (als ob es aus M entstanden), und die 
beiden Erhöhungen desselben < und ^ als qp/jpv vmtov uud 
ti(ii(iv öel-tov. Aber das ist kein wt/fw, sondern nichts anderes 
als das allgriechische (iv p, welches niur einen Längenstrich bat. 

6. c und c\ wofür die Buchstaben E und A. 

7. H und h. Dafür werden uns die Zeichen h und K 
überliefert. Das erstere sieht Alypius als aus h verstümmelt an 
und nennt es ,,^r« llUmkg« und seine beiden Erhöhungen x 
und H „t/n* ilXstnhg nXuyiov" und ,,^r« ilXtuthg untaxQttW- 
vov", aber ein rjta ist es gewiss nicht, denn yrct ist ja bereits 
der Buchstabe für den folgenden Ton A. Auch hier müssen wir 
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auf das altgriechische Alphabet zurückgehen. Nach Analogie 
von 2. 3. 6 sollten wir, da h mit k bezeichnet wird, als Buch- 
staben für H, die tiefere Octave desselben, den Buchstaben täxa 
erwarten. Für tätet gibt es in der älteren Schrift nicht bloss 
das Zeichen i, sondern auch das Zeichen h auf thermischen, 
phliasischen , grossgriechischen und anderen Inschriften und da- 
mit entstand auch die geradslehende Form h. Von rechts nach 
links geschrieben — denn auch so kommt dies täxa vor — ist 
es ^ oder h. Unser Notenzeichen für H und dessen beide Er- 
höhungen h j: H ist nichts anderes als dies alte tätet h H. 

8. Das Zeichen für A ist yxa h (oder vielmehr B, s. oben) ; 
daher sollten wir für die höhere Octave a ein frrjxa erwarten. 
Nun wird aber h nicht durch ® oder 0, sondern durch c , d. h. 
ein halbirtes ftrjxa bezeichnet. Das volle &ijxa Hess nämlich 
keine dreifach-verschiedene Stellung zu, welche zur Bezeichnung 
für h und seine Viertels- und Halbtonerhöhung nöthig war, und 
so half sich der Erfinder durch Co D, in welchen der Musi- 
ker der Kaiserzeit freilich nichts anderes als alyfia erblicken 
kann. Ein halbirtes &rjxa statt des vollen erscheint auf der alt- 
argi vischen Inschrift C. I. 1,2. 

4. Für e und seine beiden Erhöhungen überliefert Alypius 
die Zeichen r L b mit der Beschreibung ydfifia o^ftov, ydfifia 
aveazfia(i(iivov , öiyafifia dveoxQapfitvov. Das b würde uns 
Schwierigkeiten machen, wenn wir nicht aus Arislides p. 27 
wüssten, dass es ein freilich consequent festgehaltener Fehler 
des Alypius wäre, denn Aristides überliefert r L "1, und das 
ist sicherlich das Richtige. Also für e und seine Erhöhungen dient 
der Buchstabe ydfifia. 

Ueberschauen wir die Buchstaben, welche sich bisher als 
Notenzeichen ergeben haben, so sind es folgende: aiqxt, — , 
yaimct) öikxci) fit", J-ccv, fi/ra, f/tor, «frifra, täxa, xcmirra, — , fiv, 
vv. Wir haben also eine Reihe von ixlqxx bis vv, in der bisher 
ßrjxa und Xd^ißda noch nicht vorgekommen ist. Wir werden 
also annehmen müssen, dass in den noch nicht betrachteten No- 
ten diese beiden Buchstaben zu suchen sind. Wir gehen zu- 
nächst zu e zurück. Dafür fanden wir den Buchstaben r, für 
die Octave sollten wir nach dem sonst herrschenden Principe 
einen dem ydfifia benachbarten Buchstaben erwarten, also Öikza 
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oder ßrjrct. Da SiXta schon als Zeichen für T verwandt ist, so 
bleibt nichts übrig als dafür ein ßijza zu erwarten. Wir finden 
statt dessen für e~ das Zeichen c ; dies dürfen wir nicht für ein 
£rjta halten, worauf die Form zunächst hinweisen würde, denn 
£rjta dient bereits als Zeichen für ~y . Alypius erklärt es als 
nl nXdytov , aber ein ygdftfia nXdytov würde nur der um eine 
harmonische Diesis erhöhten Note entsprechen, für eine nicht 
erhöhte Note wird ein ygd(i(ia oq&ov erfordert. So bleibt denn 
nichts übrig, als in c ein erst durch die Späteren verstümmel- 
tes ßi\ra zu sehen, also jenes ßrqxcty von dem wir oben sahen, 
dass es ausser Xd^ßda der einzige von dXya bis vv noch zurück- 
bleibende Buchstabe ist und von dem wir ferner annehmen 
mussten, dass es nach dem aufgedeckten Octavenprincipe gerade 
für die in Rede stehende Note <T als die Octave des durch r 
bezeichneten tieferen Tones e erfordert wird. 

5. Für d erscheint das Zeichen k Wenn Alypius darin 
ein tav nXdytov (ein umgelegtes t) erblickt, so widerstreitet dem 
wiederum, dass eine nicht erhöhte Note (d) nicht durch das 
nXdyiov, sondern durch das 6g&6v bezeichnet wird. Im alt- 
griechischen Alphabete ist h das Zeichen für Xdfißda und als 
solches ist unser Notenzeichen h offenbar zu fassen, denn die 
Buchstabenreihe von dXcpa bis vv haben wir jetzt sämmtlich bis 
auf das bisher noch fehlende Xdpßöa als Notenzeichen verwandt 
gefunden. — Jetzt sind sämmtliche Buchstaben von dXrpa bis vv 
in der Notenscala vertreten. Aber wie ist es mit der höheren 
Octave von d, wofür das Zeichen < erscheint? Wir können 
nicht anders antworten, als dass auch dies < ein Lambda ist, das- 
selbe Lambda, welches in der Gestalt von v in den Inschriften 
der Dorer des Westens erscheint und von diesen zu den Völ- 
kern Italiens gekommen ist, aber sich auch bei den Dorern des 
Peloponnes nachweisen lässt. Es findet sich in einer unserem 
Notenzeichen völlig gleichen Form auf der argivischen Inschrift 
C. I. 1,2 neben dem eben besprochenen Lambda jenes f- ge- 
braucht: 

KAIM® £ KS < AM BOYP AM IC 
KAI I POMeOON 
KAI**AI>Of BOAf>X£Mlh A 

Hier erscheint für Xdpßöa in der dritten Zeile an vorletzter 
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Stelle der Buchstabe h, in der ersten Zeile an neunter Stelle 
der Buchstabe <. Der Notenerfinder gehört also einem Lande 
an, wo man wie in Argos für Xa^ißöa zwei verschiedene Buch- 
staben verwandte. Als er seine Scala von 16 Tönen mit Buch- 
staben bezeichnet, gibt er dem höchsten Tone den ersten Buch- 
staben aX<pct, für die weiteren Töne verwendet er die folgenden 
Buchstaben so, dass er die um eine Octave auseinander liegen- 
den Töne mit den benachbarten Buchstaben des Alphabetes be- 
zeichnet, bloss für die Octave d d wählt er nicht zwei benach- 
barte Buchstaben, sondern die verschiedenen Buchstaben für 
Xafißöa. Es ist das nicht viel anders, als wenn der Erfinder 
des mittelalterlichen und modernen Notenalphabetes, welcher 
die Octave mit A an aufwärts bis zu G bezeichnet, für zwei 
verschiedene Töne zwei verschiedene Formen eines Buchstabens 
b und b (b quadrulum, woraus nachher h geworden ist) ge- 
wählt hat. 

Der Notenerfinder hat also für die von ihm zu bezeichnende 
diatonische Scala von zwei Octaven die 14 ersten Buchstaben 
des Alphabetes in folgender Form gebraucht: 
XI A A, B (?), r, A (?), E, F, Z (oder I?), 0, O, h, K, h 

und <, /V. 

Wir brauchen nicht anzunehmen, dass es damals schon das 
av6Tt](Aa vilsiov von 15 Noten oder zwei Octaven umfassende 
Instrumente gegeben hätte. Auch ohne dies Hess sich von ei- 
nem Musiker eine diatonische Doppeloctave construiren. Aber 
das muss nothwendig angenommen werden, dass immer alle hier 
vorkommenden Töne praktische Anwendung halten, wenn auch 
nicht für den Umfang derselben Singstimme oder desselben In- 
strumentes. 

Ordnung der Notenbuchstaben nach der Kangordnung 
der alten Octavengattungen. 

Sollte Jemand noch Zweifel an der Richtigkeit unserer Dc- 
duclion hegen, so wird er sie, denk' ich, aufgeben, so wie wir 
nunmehr erörtern, weshalb gerade für die Octave e e die Buch- 
staben BT, mr c c die Buchstaben a e , für g g die Buch- 
slaben FZ, für Aa die Buchstaben EJ ®, für Eh die Buchsta- 
ben h k, für d d die Buchstaben h < , für ff die Buchstaben 
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i* n gewählt sind. Das scheint auf den ersten Anblick sehr 
principlos, denn warum, sollte man denken, blieb der alte No- 
tenerfinder nicht wie der mittelalterliche, nachdem er den End- 
punct seiner Scala mit dem ersten Buchstaben des Alphabetes 
bezeichnet hatte, mit den weiteren Buchstaben in der Ord- 
nung, wie die Töne der Scala auf einander folgten, warum er- 
hielt nicht der zweite Ton der Scala ig), sondern erst der vierte 
(e) den zweiten Buchstaben ßfjxa u. s. w.? Dieser zweite Weg 
würde ein bloss mechanischer Weg gewesen sein ; es macht dem 
allen Notenerfinder alle Ehre, dass er nicht ihn eingeschlagen 
hat, sondern einen andern, auf welchem die verschiedene ethische 
Bedeutung der antiken Tonarten, oder wenn wir wollen, die 
Rangordnung, welche die Tonarten nach ihrer ethischen Be- 
deutung im antiken Kunst-Bewusstsein einnahmen, sein Leiter war. 

In einer Scala von 15 Tönen (einer diatonischen Doppel- 
oclave) kommen sieben verschiedene Octavengattungen vor, je 
nachdem man einen der sieben verschiedenen Töne zum Grund- 
ton nimmt. Diese sieben Octavengattungen waren sämmllich bei 
den Alten, wenn auch nicht in coordinirtem Gebrauche und hat- 
ten folgende Namen: 

A H c d e ( g a h c d . <T f g TT 

Diejenige Tonart, welche bei den Griechen etwa dieselbe Bedeu- 
tung hatte, wie unser Dur, welche an Häufigkeit der Anwendung 
allen übrigen voranstand, welche fast in jeder Gattung der Musik 
den Principat einnahm, war die dorische, die einzige, welche 
der der praktischen Musik im Ganzen ebenso wenig wie der 
Poesie freundlich gesinnte Plato in seinem Idealstaale für den 
gewöhnlichen Gebrauch geduldet wissen will. In Anbetracht 
ihres Ethos konnte der Erfinder der griechischen Semantik nicht 
umhin, bei der Bezeichnung der Töne der dorischen Tonart den 
ersten Rang zuzuerkennen, und nachdem er dem höchsten Tone 
ä den Anfangsbuchstaben des Alphabetes zuertheilt hatte, die 
beiden ersten Buchstaben, die auf ak<pa folgten, den beiden Tö- 
nen zuzuerkennen, welche die dorische Octave als Grundtöne 
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bezeichneten; die Töne e und T druckte er durch ß r aus als 
/lie Grundlöne der dorischen Harmonie. Ausser ihr waren noch 
die AloXtOvl und die 'Jatfr/, wie es die Namen besagen , natio- 
nal-griechische Tonarten, die Avöioti und Of^vyiaxl waren erst 
aus dem Orient durch die Vertreter der Auletik nach Griechen- 
land gekommen, die Mi£pkv$ißxl und r Titokvöioxl sind erst späte 
Neuerungen und haben (wie auch ähnlich die ihnen entsprechen- 
den Kirchentonarten in der christlichen Musik) keine weite Aus- 
dehnung gewinnen können. Für diese Tonarten hatte sich in der 
Praxis wie in der Theorie des griechischen Kunstgefühls eine 
bestimmte Rangordnung geltend gemacht und diese Rangordnung 
ist es, welcher der Notenerfinder in seiner Semantik gefolgt ist. 
Die lastische und Aeolische sind mit der Dorischen die ngaxai 
aQfiovünt, es sind insbesondere diejenigen, welche im kitharo- 
dischen Nomos die drei Primärtonarten waren, also in der 
Kunstgattung, welche früher allein in Delphi sanetionirt war und 
nachweislich die fortwährend treibende Pflegstätte der musischen 
Kunst geblieben ist und allen übrigen Gattungen derselben einen 
lange beibehaltenen Kanon gegeben hat. Der Erfinder der Se- 
mantik hat nach der Dorischen diesen beiden ihr in der Kilha- 
rodik zunächst stehenden Tonarten, der lastischen und Aeoli- 
schen, eine Stelle angewiesen und zwar die Iaaxl vor der Alo- 
XiexC, ganz entsprechend der Rangordnung bei Pollux 4, 65; 
vgl. S. 68. Zu diesen drei national - griechischen Tonarten trat 
von den durch asiatische Auleten nach Griechenland gekomme- 
nen Tonarten die Lydische hinzu, die für die itaiösia eine hohe 
Bedeutung erhalten hatte (Aristot. pol. 7, 7). Der Erfinder der 
Semantik trug dieser Stellung der griechischen Musik als Jugend- 
bildungsmittel Rechnung und rangirte die vier genannten Ton- 
arten in der Weise, dass er gleich nach der dorischen der ly- 
dischen Tonart ihreu Platz anwies, auf diese aber die beiden 
übrigen der tiqcökxi ctQfiovtai der Kitharodik, die lastische und 
Aeolische, in derselben Ordnung folgen liess, wie sie Pollux aus 
guter Quelle aufführt. 

B r bezeichnet die Oclave ee, die dorische, 
A E bezeichnet die Octave cc, die lydische, 
F Z bezeichnet die Octave gg, die iaS tische, 
HG bezeichnet die Octave aa, die äo Iis che. 

Griechische Harmonik n. w. 19 



i 



Digitized by G oogle 



290 



VIII. Die Semantik. 

i 



Ich will der leich leren Uebersicht wegen den Werth der 
griechischen Noten dadurch bezeichnen , dass ich ihnen inner- 
halb unseres 5-Linien-Syslemes ihren Platz gebe. (Siehe litho- 
graphirte Tafel.) 

Nachdem der Erfinder die Grundtöne der AioXiöxl mit B 
und ® bezeichnet, bezeichnet er dann die übrigen Töne H h, 
d d, f f (es sind die Grundtöne der mixolydischen, phrygischen 
und hypolydischen Octavengattung, von denen ihm aber die erste 
und dritte schwerlich schon bekannt war) in der weiteren fort- 

• 

laufenden Ordnung des Alphabetes, wobei er die beiden ver- 
schiedenen Buchstaben für kaftßda als verschiedene Noten ver- 
wandte: s K, h <, f» N. Mit /V also war dies alte Notenalpha- 
bet abgeschlossen. 

Es ist bekannt, dass sich die griechischen Notenzeichen nur 
sehr schwer erlernen lassen. So wie man aber das hier ange- 
gebene Princip festhält, kann man sich die oben aufgeführten 
Instrumentalnoten ohne Schwierigkeit jeden Augenblick angeben. 
Man braucht dabei, wie gesagt, nur festzuhalten: 1) der höchste 
Ton öT erhält den ersten Buchstaben des Alphabetes, 2) dann 
wird in der Reihenfolge des Alphabetes denjenigen Octaven 
die erste Stelle angewiesen, welche die dorische, lydische, ia- 
stische und äolische Tonart bezeichnen (man behalte nur den 
Salz des Pollux : 'Aqpovlai dh ActQtg, 'lag, AloXlg at ngmcci, und 
schiebe zwischen der Aoaqlg und 'lag die AvSiczl ein) — die 
übrigbleibenden Töne werden octavenweise fortlaufend mit den 
weiteren Buchstaben des Alphabetes bezeichnet, wobei die zwei 
Zeichen des X für zwei Buchstaben gelten. Von den sämmt- 
lichen 7 Oclaven erhält bei der dorischen und lydischen der 
obere Ton den vorderen, der unlere (um acht Töne tiefere) Ton 
den darauf folgenden Buchstaben des Alphabetes, bei den übrigen 
ist es umgekehrt. Wer sich dies Princip merkt, wird das alte 
System der Instrumentalnoten sich jeden Augenblick entwerfen 
können. 

Betrachten wir die hier angewandten Buchstaben als Zahl- 
zeichen, so können wir sagen, der Notenerßnder betrachtet als 

1. Ton (er) den höchsten, 

2. und 3. [ß y) die Grundtöne der dorischen Octave, 
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» 

4. und 5. (<f s) die Grundtöne der lydischen Octave, 
6. und 7. (<s — d.i £ — f) die Grundtöne der äolischen Octave, 
8. und 9. (i? &) die Grundtöne der iastischen Octave. 
Von den übrigbleibenden sind 

der 1 0. und 11. (* x) die Grundtöne der mixolydischen Octave, 
der 12. und 13. (X X') die Grundtöne der phrygischen Octave, 
der 14. und 15. (fi v) die Grundtöne der hypolydischen Octave, 

§ 29. 

Anwendung des alten Notenalphabetes für die verschiedenen 
Tongeschlechter der ^-Scalen. Der Erfinder desselben. 

Die alten Harmoniker sind die ersten, von denen uns aus- 
drucklich überliefert wird, dass sie in ihren Büchern Noten- 
tabellen aufgestellt. Mit ihnen musste daher die Untersuchung 
anheben. Wir wissen von ihnen: 

1 ) Ihr Notenalphabet gieng nur bis zu A als dem tiefsten 
Tone. 

2) Sie hatten nur 5 Transpositionsscalen, nämlich die 

in A t welche sie die hypodorische nannten, 

in B, die dorische, 

in C t die phrygische, 

in />, die lydischc, 

in Es, die mixolvdische. 
Die tiefen [^-Scalen, alle Kreuzscalen und die über das 
Mixolydische hinausgehenden fehlten ihnen noch. 

3) Die von ihnen aufgestellten Scalen umfassten nur eine 
Octave — es waren also die verschiedenen stötj diu 
Tuxßäv nach den verschiedenen xovoi oder Transpositions- 
scalen. 

4 ) Sie gaben nur Scalen für das enharmonische Geschlecht, 
nicht für die übrigen. 

Diese Sätze stehen aus dem Berichte des Arisloxenus zweifel- 
los fest. Wir haben noch die Annahme hinzugefügt, dass ihnen 
das Tetrachord vnsQßoXaicov noch unbekannt war, doch ist dies 
letztere zunächst irrelevant. 

19* 
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Enharmonische Notenscala. 
Beginnen wir damit, dass die Harmoniker nur enharmoni- 
sche Scalen vorführten. Sie bestehen, wie S. 124 gezeigt ist, 
darin, dass der auf ein Halbton-Intervall folgende Ganzton fehlt, die 
beiden um ein Halbton-Intervall verschiedenen Töne aber durch 
die in der Mitte liegende enharmonische Diesis von einander ge- 
trennt sind. 

Suchen wir die vier erstgenannten Scalen, also ^-raoll, 
2?-moll, C-moll, D-moll, in dem älteren griechischen Noten- 
alphabete enharmonisch, also mit Zertheilung jedes Halbton-Inter- 
valles durch die enharmonische Diesis auszuführen. Wir stellen 
zu dem Ende die sämmtlichen Noten des Alphabetes mit Angabe 
des Werthes als erste Reihe an die Spitze. Da die gleichschwe- 
bende Temperatur die Grundlage der griechischen Stimmung 
bildet (vgl. S. 1 40), so wird einerseits his mit c, eis mit f völlig 
gleichklingend sein, wie auf unserem Claviere, und andererseits 
werden die Töne fis, gis, ais, eis, dis identisch sein mit den Tö- 
nen ges, as, b, des, es, wie ebenfalls auf unserem Ciavier. Wir 
wollen daher bei jener zu entwerfenden Reihe der sämmtlichen 
alten Noten einerseits diejenigen Notenzeichen, welche wirklich 
homoton sind, nämlich his und c, eis und f, in dieselbe Columne 
bringen, d. h. über einander stellen, andererseits zu denjenigen 
Noten, welche öqpsia oder ygccfifiara aTieoiQafxfiiva sind, zugleich 
die Bezeichnung fis und ges, gis und as, ais, und b, eis und des, 
dis und es hinzufügen. In derselben W T eise fallt ces mit h, fes 
mit e zusammen. 

Auf der anliegenden Tabelle 4, die ich den Leser auszuziehen 
bitte, ist die vorliegende Aufgabe ausgeführt. In der obersten 
Zeile stehen die alten griechischen Noten in der angegebenen 
Ordnung und mit der angegebenen Bezeichnung. Darunter folgt 
zuerst die alt-hypodorische (später hypolydisch genannte) Scala 
in A, zuerst in dem diazeuktischen Systeme alten Umfangs (bis 
zur Duodecime e, also ohne das Tetrachord vn^ßolaicav) , dann 
in dem Synemmenon- Systeme (Hendekachord), welches in der 
Tiefe ein o-moll, in der Höhe ein rf-moll ist. Dann folgt der 
lydische, phrygische , dorische xovog , ein jeder wieder in beiden 
Systemen und zuletzt der mixolydische in dem diazeuktischen 
Systeme, 
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Fangen wir an, die diazeuktische Scala des alt-hypodoriscben 
tovog (also ^-moll von A bis F) für das enharmonische Ge- 
schlecht mit griechischen Noten zu bezeichnen, 

AHcdefgahcde. 

^^^^S ^^^^ St *^m^S 

Dem A geben wir H, dem ff das Zeichen h. Von ff bis c ist 
ein Halbton, innerhalb desselben soll, weil wir vom enharmoni- 
schen Geschlechte reden, auch noch der zwischen ff und c in 
der Mitte liegende enharmonische Ton vorkommen, wir werden 
ihn als den höheren Viertelston von ff durch das yga^tfia ave- 
(STQtt(ifiivov x zu bezeichnen haben. Der höhere Halb ton von ff 
ist zugleich der höhere Viertelston von eben diesem x, und 
wir werden ihn deshalb nicht durch e, welches das eigentliche 
Zeichen für c ist, sondern durch das yga^a a7teGTQct(x(iivov h 
bezeichnen. So haben wenigstens die Griechen gedacht. Dann 
folgt der Ganzton d, wofür das Zeichen h , doch wird derselbe 
in der streng-enharmonischen Scala ausgelassen und wir haben 
ihn deshalb eingeklammert. Dann ist e zu bezeichnen und zwar 
mit r. Von e bis f ist wieder ein Halbton mit der enharmoni- 
schen Diesis in der Mitte, wir haben demnach e d f durch 
r L T auszudrücken, mithin erhält analog dem c der Ton f nicht 
die eigentliche Note für f, P , sondern er wird wieder durch 
eine, den höheren Halbton von e, also eigentlich den Ton eis 
ausdrückende Note bezeichnet. Dann folgt für g das Zeichen F, 
welches wieder mit der Klammer zu umschliessen ist, da der 
auf den Halbton folgende Ganzton in der streng-harmonischen 
Scala nicht vorkommt. So kommen wir zum Tone a, welcher 
das Zeichen c erhält. Damit ist die tiefere Octave der enhar- 
monischen ^-moll-Scala bezeichnet. Ebenso werden wir auch 
für die höheren Töne verfahren. 

Wir sehen hier, dass die Griechen in ihrer ^-moll-Scala 
die Töne c und f nicht mit den ihnen eigentlich zukommenden 
Noten E und m bezeichnen , sondern mit den Noten ri und ~i, 
welche eigentlich die Zeichen für his und fts sind, die Griechen 
schreiben also statt: 

A ff d c d e d f g a 

A ff 6 his d e ö eis g a 
und drücken ebenso in allen übrigen Scalen, D-moll, G-moll, 
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C-moIl, für jedes Halbton-Intervall wie a-6, d-es, g-as u. s. w. 
das 6, as ... durch eine Note aus, welche das y^afifu* am- 
cxQctfiiiivov von a, d, g ist, also streng genommen ais, dis, gis 
bedeutet. Bloss für die mixolydische Scala und die Synemmenon- 
Scala des Dorischen ist es anders: diese beiden Tonreihen wol- 
len wir zunächst von unserer Betrachtung gänzlich ausschliessen 
und erst später darauf eingehen. — Die Griechen also unter- 
scheiden sich da, wo sie die enharmonische Scala mit ihren 
Viertelstönen bezeichnen, wesentlich von unserer Notirung, in- 
dem sie auf die Forderungen des Quintenzirkels ganz und gar 
keine Bäcksicht nehmen, sondern lediglich von der gleichschwe- 
benden Temperatur ausgehen und somit die Halbtöne bloss dem 
Klange nach richtig bezeichnen. 

Diatonische Notenscala. 

Diese Notirungsmethode , die darin ihren Grund hat, dass 
man auch die Viertelstöne bezeichnen wollte, wird nun aber 
wenigstens für die älteren Tonarten auch dann angewandt, wenn 
man nicht die enharmonische, sondern die diatonische oder chro- 
matische Scala bezeichnen will. Die diatonische Scala 

A Hc d e f g a 
ist nicht folgendermassen notirt :h h E h rA'FC 
auch nicht folgendermassen: h h ri h n F C 
sondern vielmehr so: HhXhTi-F-C 
und analog auch alle übrigen in Bede stehenden Transpositions- 
scalen bis incl. zu 5 Die erstere dieser drei Notenreihen 
würde unserem Begriffe der Diatonik einzig und allein ent- 
sprechen , mit der zweiten würden wir uns befreunden können, 
wenn wir von der historischen Voraussetzung ausgehen, dass die 
Bezeichnung ursprünglich von der Enharmonik ausgegangen ist, 
aber die dritte, wirklich im Gebrauche vorkommende, muss uns 
im höchsten Grade befremden, denn hier haben die Noten x 
und i_, welche in der Enharmonik die Geltung der höheren 
Diesis von h und r haben, eine ganz andere Bedeutung als dort, 
sie bezeichnen als diatonische Noten, wie wir sehen, die höheren 
Hemitonia von h und r. Das will uns nicht einleuchten. Doch 
haben wir nicht umsonst aus unserer Untersuchung über die 
Ghroai wichtige historische Besultate erhalten. Das enharmo- 
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niscbe Geschlecht zeigt immer dieselbe Chroa oder Stimmung, 
das diatonische aber hat nicht bloss die gleichschwebende Tem- 
peratur oder die gewöhnliche natürliche Stimmung, sondern auch 
noch eine von unserer Musik sehr abweichende Stimmung, 
welche auf der Zulassung eines Intervalles 7:8 beruht und von 
den Alten als Siatovov fmXanov bezeichnet wird. 
A H *c d e *f g a 
und A H *c *d e *f *g a 
Die Sternchen bedeuten, dass die Töne, vor welchen sie stehen, 
tiefer gestimmt sind als in der natürlichen und gleichschweben- 
deo Temperatur. Das Intervall von *c zu *d, welches kleiner 
war als der Ganzton, nannte man eine ^xXvöig, das Intervall von 
*c zu d, welches grösser war als der Ganzton, nannte man h- 
ßoXj. Dank der Sorgsamkeit des Ptolemaeus, sind wir über die 
Anwendung dieser Stimmungen genau unierrichtet und auch über 
das historische Auftreten derselben fehlt uns nicht die Kunde, 
denn Plut. Mus. 29 oder vielmehr sein Gewährsmann Aristoxe- 
nus berichtet von dem alten Polymnastus, dem Vorgänger Alk- 
mans in Sparta: xr\v skXvclv xal xr\v ixßoXrjv noXv fisl^co ns- 
noirjxivcti avrov. Also dieser berühmte alte Musiker, dessen 
Melodieen man noch zu Aristophanes' Zeit mit Vorliebe in Athen 
sang, ja den selbst der sonst der Musik feindliche Epikureer 
Philodemus als einen lieblichen Componisten gelten lassen muss, 
kannte nicht bloss die ixßoXrj und exXvoig, sondern machte sie 
auch noch grösser, d. h. er stimmte den Ton c und f noch tie- 
fer, als man es sonst in dem yivog diavovov jitaAaxov zu thun 
pflegte. Aristoxenus (s. S. 268. 262) taxirt die ixßoX^ *cd auf 4$, 
das ihr vorausgehende Intervall H*c auf l£ dieaig, es ist also 
nach ihm nur um £ Meaig gröser als die gewöhnliche enharmo- 
nische Stetig; Ptolemaeus (S. 261) bestimmt dasselbe durch die 
Verhältnisszahl 28:27 und eine andere Verhältnisszahl als diese 
weiss sein älterer Vorgänger Archytas auch der harmonischen 
Diesis nicht zugeben (vgl. S. 231). 




16:15 



enharmon. : c 6 f 



a 



28:27 

diaton. (malak.): e f 

28:27^ 




a 
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Im Diatonon malakon war also der Ton f so tief gestimmt, dass 
er, mit den Tönen der Enharmonik verglichen, der höheren 
Diesis von e näher stand als dem höheren Halbtone derselben, 
dem naturlichen f. Eine absolute Genauigkeit akustischer Be- 
rechnung können wir dabei freilich nicht voraussetzen; die von 
den Alten angegebenen Zahlen drucken nur die ungefähre Tiefe 
aus, in welcher der diatonische Ton f ihnen erschien — war 
ja auch, wie wir namentlich aus den Beispielen des Polymnastus 
wissen, die Tiefe nicht zu allen Zeiten dieselbe. 

Wenn also die Griechen die enharmonische Scala folgender- 
massen bezeichnet haben: . 



r L 1 \F/ C. 

die diatonische folgendermassen : 

e f g a 

T L F C, 
so sehen wir, dass sie mit dieser Notenscala zunächst diejenige 
Chroa des diatonischen Geschlechtes meinten, welche sie fiaXa- 
xbv oder paXaxbv tvxovov nannten. Mögen wir von einer dia- 
tonischen Scala mit zu tief gestimmten f und c denken was wir 
wollen, wir werden dennoch zugeben müssen, dass wir keine 
Ahnung davon haben, wie die Griechen solche Melodieen be- 
handelten; aber das eine wissen wir, dass die griechischen Mu- 



siker sie in einer solchen Weise behandelten, dass das Ohr des 
Griechen zu jeder Zeit Gefallen daran fand. Das wissen wir 
von dem ältesten Vertreter dieser Stimmungsart, von Polymna- 
stus, der, wie berichtet wird, den Ton f und c sogar noch „viel 
tiefer" stimmte, als die Späteren zu thun pflegten, und von dem 
es dennoch heisst (Plut. 12) IIoXv(ivrißxog dh fisxd TeQndv^uov 
xqotcov xaivm (Mb. xal w) ixQrjöttxo, xal avxbg pivxot ixoptvo; 
xov xaXov xvitov (odavxcog xs xal GaX^xag xal Zctxddccg, — das 
wissen wir ferner von Aristoxenus, der die in Bede stehende 
Stimmung Harm. 52 als l^X^g bezeichnet und bei Plut. mus. 
39 berichtet, dass die Musiker seiner Zeit daran grossen Gefal- 
len finden: (AaXaxxovai ydg ael xdg xe Xt%avovg xal xdg itaqa- 
vrjxag (s. S. 143), das wissen wir endlich aus den sehr ausführ- 
lichen Berichten des Ptolemaeus. 




a 



Digitized by Google 



% 29. Anwendung des alten Notenalphabcles. 



297 



Der Notenerfinder. 

Ich denke, dass wir nunmehr zur Ermittelung des Musikers 
gehen können, welchem der Ruhm gehührt, die alte griechische 
Notenscala von h bis A erfunden zu haben. Ich denke festge- 
stellt zu haben, dass diese altgriechische Notenscala, die den 
Namen der Instmmeutalnoten führt, einem der altgriechischen 
Alphabete angehört, in welchem die frühesten Inschriften ge- 
schrieben sind, dass ich also in meinem Rechte bin, wenn ich 
etwa auf die Zeit Solons zurückgehe. Ich habe ferner durch 
historische Zeugnisse erwiesen, dass es ursprünglich auf die mit 
Viertelstönen operirendc enharmonische Scala zurückgeht. Ich 
glaube auch weiter, gestützt auf die S. 287 ff. gegebene Erklärung 
der Noten, den Satz aufstellen zu können, dass der Erfinder 
nicht bloss die drei alten Tonarten des kitharodischen Nomos, 
die dorische, äolische und iastische kannte, sondern auch die 
lydische und diese letztere gleich hinter der dorischen, den 
ersten Rang einnehmen liess — es kann also keinenfalls Ter- 
pander der Erfinder sein. Aber auch nicht den frühesten Ver- 
tretern der lydischen Tonart in Griechenland, nicht der asiati- 
schen Schule des Olympus gebührt der Ruhm der Erfindung. 
Olympus bringt zwar nach Aristoxenus ap. Plut. 1 1 die der No- 
tenscala zu Grunde liegende Enharmonik auf, aber er kennt noch 
nicht die Zertheilung des Halbtones in zwei Diesen: xo yctQ iv 
xttig (liactig ivagfioviov tcvkvov cd vvv iQGjvxat* ov öokh 
vov 1 )] xov noiritov elvai . . . vöxeqov de xo rjuuxoviov diyoi&r} fv 
xs xotg AvSioig nal Ogvyioig. Diese Theilung des" Halbtones aber 
setzt unser Notenalphabet voraus. Aus diesem Grunde dürfen wir 
auch an keinen der chorischen Musiker aus der folgenden Pe- 
riode denken, denn der chorischen Musik sind die Diesen fremd. 
Es bleibt von den auf Olympus folgenden berühmten Musikern 
schwerlich eine andere Wahl als zwischen dem in Sparta natio- 
nalisirten Kolophonier Polymnastus und dem Argiver Sakadas. 
Dass zu ihrer Zeit ausser der dorischen auch die lydische Ton- 
art, auf welche es hier ankommt, in vollem Gebrauche war, wird 
ausdrücklich überliefert Plul. mus. 8: xovav yovv xqhov ovxwv 



1) Fehlt in den Handschriften. 
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jtata IIoXvfivr)(Srov xcci Zccnaduv, xov xe 4<oq(ov ntxl Oqvylov 
xai Avdlov. Für den berühmten Polymnastus als den Erfinder 
scheint sehr zu sprechen die Thatsache, dass er bereits das Sia- 
xovov fiakaxov mit der ixßoXrj gebraucht, also die Form der 
diatonischen Scala, auf welche, wie sich ergeben, die Noten- 
schrift, insofern sie für Diatonik verwandt wird, basirt ist. Man 
darf hieraus den Schluss ziehen, dass er auch mit den Viertels- 
tönen der Enharmonik bekannt war, worüber die Stelle bei Plut. 
mus. 10: iv ds xa bq&iyi voyaa rij [aQfiovmy 2 )] fieXonoUa xi%QV- 
xcei, xa&«ft£? ot aofiovtxoi (pctoiv ovx M%o^uv <$' axqißmg eineiv, 
ov yaq dQr\K<x<st,v ot aQ%atol xt n^ql xovxov. — Wenn Polymna- 
stus die Enharmonik und das Diatonon malakon kennt, so dür- 
fen wir dasselbe auch für den etwas später lebenden Sakadas 
aus Argos annehmen. Sakadas gehört mit Polymnastus und den 
chorischen Lyrikern Thaletas, Xenodamos und Xenokritos zu den 
r\ys^6vtg der zweiten musischen Katastasis in Sparta (Plut. mus. 9). 
Er dichtet und componirt Elegieen (ib.) und piXrj (Plut. 8), ist 
aber auch zugleich ein berühmter Aulete. Von seinen Neue- 
rungen wird viel berichtet, namentlich dass er zuerst verschie- 
dene Tonarten in demselben £<Sfict angewandt (Plut. 8), aber fest- 
gehalten habe gleich Polymnastus am naXog xvnog ftovfftxifr 
(Plut. 12). Am berühmtesten aber ist er durch seine Instru- 
mental - Compositionen , die er selber als Aulos - Virtuose in den 
musischen Agonen vortrug, vor allen durch den späterhin viel 
nachgeahmten auletischen vopog Tlv&iog (Pollux 4, 78. Paus. 2, 
22, 8). Vor ihm war die Auletik von den musischen Spielen zu 
Delphi ausgeschlossen, in denen nur der kitharodische Nomos 
zugelassen wurde; als aber mit Ol. 48, 3 = 586 nach der Er- 
oberung von Krissa für die delphischen Spiele unter der Lei- 
tung der Amphiklyonen eine neue Aera begann, da trat neben 
den Kitharoden auch Sakadas mit auletischem Spiele zu Delphi 
auf und verschaffte demselben hierdurch für alle Zeiten eine der 
Kitharodik coordinirte Stellung — Apollo, der delphische Fest- 
gott, gab seit der Zeit seinen alten Groll gegen die Flöte auf. 
Drei auf einander folgende Pylhiaden hindurch war er auleti- 
scher Sieger in Delphi, 586, 582, 578; bald nach dieser Zeit 



2) Ist zu ergänzen. 
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scheint er gestorben zu sein, denn von 574 bis 554 ist der 
Sikyonier Pythokritus sechsmal hinter einander auletischer Sieger 
zu Delphi. Wie Polymnastus' , so blieben auch Sakadas' Coru- 
positionen lange Zeit bekannt und beliebt; noch bei der Wieder- 
erba ining von Messene sang man seine (lilrj, Paus. 4, 27, 7; 
Pindar verherrlichte ihn durch ein Prooimion, Statuen von ihm 
sah Pausanias am Helikon und in seiner Vaterstadt Argos (9, 
30, 2; 2, 22, 8). Die grosse Bedeutung dieses Kunstlers be- 
steht darin, dass er es ist, welcher die auletische Instrumental- 
Musik zwar nicht geschaffen, aber zu einem vollendeten, der 
Ritharodik ebenbürtigen Kunstzweige erhoben hat. Da das alte 
griechische Notenalphabet ein Alphabet für Instrumentalmusik 
ist, wie uns sämmtliche Quellen bezeugen, so möchte wohl kaum 
etwas näher liegen, als in dem berühmten Sakadas den Erfinder 
desselben zu sehen, da wir, wie wir oben zeigten, alles Das- 
jenige bei Sakadas voraussetzen müssen, worauf die cigenlhüm- 
liche Erfindung des alten Notenalphabetes basirt. Dazu kommt 
noch ein weiteres Moment. Sakadas ist Argiver, die Buchstaben 
des alten Notenalphabetes berühren sich mit keinem der uns be- 
kannten alten Localalphabete so sehr, als eben mit dem argivi- 
schen. Die einzige Divergenz beruht in dem Zeichen für Jota, 
wofür das Notenalphabet die Form h, die argivischen Inschrif- 
ten aber schon die gewöhnliche Form I zeigen. Doch darf man 
annehmen, dass die uns vorliegenden Inschriften gerade in die- 
sem einen Zeichen schon eine spätere Stufe darstellen als die in 
den Noten fixirte Stufe der Schrift, und dass die Argiver ebenso 
wie ihre Nachbarn, die Phliasier, in einer früheren Zeit auch 
die Form h für Jota geschrieben haben. Von ganz besonderer 
Wichtigkeil aber dürfte sein, dass auf unserem Notenalphabete 
zwei Zeichen für Lambda vorkommen, h und <, und dass ge- 
rade auf argivischen Inschriften (wohl schwerlich auf anderen) 
diese beiden Formen für Lambda gebraucht sind, sogar auf ein 
und derselben Inschrift C. I. I No. 

Also das Instrumental- Notenalphabet wäre auf den ersten 
grossen Meister der Instrumentalmusik, den Delphi anerkannte, 
auf den Argiver Sakadas, dessen heimatliches Alphabet mit dem 
Notenalphabet bis auf das Zeichen für Jota identisch ist, zurück- 
zuführen ? Wir würden nichts dagegen einzuwenden haben, als 
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dies, dass die Pflicht erheischt, auch die Anrechte, welche Po- 
lymnaslus darauf haben kann, einer weiteren Prüfung zu unter- 
ziehen. Wir haben oben gesehen, dass auch bei ihm sich alle 
die wesentlichen Puncte finden, welche die Voraussetzung des 
Notenalphabetes bilden, der Gebrauch der lydischen Tonart, der 
enharmonischen Diesen und des Diatonon malakon. Sakadas 
scheint nur das vorauszuhaben, dass er vorwiegend Instrumental- 
Componisl und -Virtuose ist. Sehen wir die Nachrichten über 
Polymnaslus näher an, so werden seine v6(iot zwar avlcadtitol, 
nicht avkriTixol genannt (Plut. 10), er ist aber auch Kitbarode, 
wie aus Aristoph. Vesp. 1275 hervorgeht, er ist endlich aber 
auch Aulet, ja es wird Plut. 9 sein Hauptverdienst in die Com- 
positum des vofiog oQdiog gesetzt, und gerade dieser auletische 
v6(iog og&iog (wohl zu unterscheiden von dem kitharodischen 
vofjiog ogd-iog Terpanders) ist es, in welchem er die enharmo- 
nische Melopöie nach dem Berichte der agfiovtxol angewandt hat 
(Plut. 10). So weit würden wir also schwanken, ob wir ihm 
oder dem Sakadas die Erfindung der alten Instrumentalnoten 
vindiciren müssten. Ein glücklicher Zufall aber hat uns eine 
Nachricht überkommen lassen, die uns einen zwar indirecten, 
aber nichts desto weniger positiven Beweis gibt, dass nicht Sa- 
kadas, sondern Polymnastus der Erfinder ist. 

Wir haben S. 87 gesehen, was es bedeutet, wenn es von 
Terpander heisst (Plut. 28): xai rov Mi^oXvdiov de zovov oXov 
7tQoge£evQij<s&(u Uysrai. Er gebrauchte für die plagalisch - dori- 
sche Tonart ein Heptachord, welches von der V7caxt) an die mi- 
xolydische Scala enthielt, ohne dass indess Terpander sich dieser 
Tonart bedient hätte. Aehnlich heisst es Plut. 29: noXvfivdatm 
öh xbv 'TnoXvöiov vvv 6vo(iat;6(isvov rovov avaridiutii. Dass 
Polymnastus indess nicht in hypolydischer Tonart componirt habe, 
so wenig wie Terpander in der mixolydischen, darüber brauchen 
wir kein Wort mehr zu verlieren. Es können die Gewährsmän- 
ner, welche die hypolydische Octavengattung bereits auf Polymna- 
stus zurückführten, dies eben nur mit Rücksicht auf eine von 
Polymnastus construirte Scala gesagt haben, welche die 'Tnolv- 
duftl enthielt, ohne dass er selber davon praktischen Gebrauch 
machte. Wir wissen, dass Polymnastus ausser der dorischen 
auch die lydische Octavengattung in c und die phrygische in d ge- 
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braucht, — aber begann das dieselben enthallende System in dem 
Grundtone der hypolydischen, in F ? Keineswegs, denn wir haben 
gesehen, dass diese Tonarten in dem mit h beginnenden Hendeka- 
chorde oder dem mit a beginnenden Dordekachorde ausgeführt 
wurden (s. § 8). — Wenden wir uns nunmehr zu dem alten 
Notensysteme von H bis ^ Y S. Es umfasst 2 Octaven, deren 
einzelne Töne so bezeichnet sind, dass, nachdem der erste Buch- 
stabe alqxx der höchsten Note gegeben war, die zwei folgenden 
ß und y der dorischen Octave e e, die Buchstaben 6 und s der 
lydischen Octave cc, die Buchstaben J- und £ der iastischen 
Octave g g, die Buchstaben r\ & der äolischen Octave a a gegeben 
wurden. Die übrig bleibenden Octaven h h, d d, ff wurden 
ohne Bücksicht auf ein Bangverhältriiss der durch sie angegebe- 
nen Octavengattungen mit den folgenden Buchstaben von der 
Tiefe nach der Höhe zu bezeichnet, auf hh kamen die Buch- 
staben i x , auf d d die beiden verschiedenen Buchstaben X , auf 
f f die Buchslaben fi v. Die Buchstaben i x enthielten mit den ' 
dazwischenliegenden die mixolydische Octave, die beiden Buch- 
staben X (h <) die phrygische, die beiden Buchstaben (iv die 
später hypolydisch genannte Octave (top Tnokvdtov vvv ovo^a- 
£6(ievov xovov). Der Erfinder des alten Notenalphabetes hatte 
auf der von ihm mit Noten bezeichneten Doppelscala auch die 
hypolydische Octave bezeichnet, ohne von ihr praktischen Ge- 
brauch zu machen. Erst Dämon war es, der dieselbe als eine 
den übrigen sechs analoge Octavengattung in ihrer harmonischen 
Bedeutung erkannte, aber man konnte bereits denjenigen Musi- 
ker — und nur diesen — als ihren Erfinder bezeichnen, der 
durch die Herstellung der Notenscala ihre Grenzpuncte ange- 
geben hatte. Wird nun Polymnastus als Erfinder der hypolydi- 
schen Scala bezeichnet, so folgt daraus, dass eben er der Er- 
finder der alten Notenscala ist. Es ist dies, wie gesagt, nur ein 
indirecter Beweis, jedoch ein unmittelbarer Beweis aus den Zeug- 
nissen der Alten, der um so höher anzuschlagen ist, als wir 
schon ohnedem in der musischen Kunst des Polymnastus alle 
die Voraussetzungen gefunden haben, welche der Notenerfindung 
zu Grunde liegen. Wir können hierbei nicht umhin, auch noch 
darauf Gewicht zu legen, dass er nicht bloss Aulele und Aulode, 
sondern auch Kitharode war — denn auf einen Kilharoden deu- 
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tet es hin, dass, abgesehen von der an zweite Stelle gesetzten 
lydischen Octave, es die drei Tonarten der Kitharodik, das Do- 
rische, Iasüsche und Aeolische, und zwar ganz in der von Pol- 
lux angegebenen Reihenfolge sind, welche in der Bezeichnung 
der Noten die oberste Norm gaben. 

Also Polymnastus, der in Sparta eingeburgte Musiker aus 
Kolophon ist es, welchem wir die Erfindung des alten griechi- 
schen Notensystems zuschreiben müssen. Es stammt also aus 
Sparta und ist als eines der bedeutendsten Resultate der zweiten 
musischen Katastasis anzusehen. Die darin angewandten Buch- 
staben werden die spartanischen sein. Vor ihm gebrauchte man 
für die Musik keine Noten, ebenso wenig wie die früheste Poesie 
sich der Schrill bediente. Also Tcrpander der riysptov der ersten 
spartanischen Katastasis, Klonas der alte Aulode, Archilochus, 
Olympus, Thaletas — sie componirten alle, aber nur auf dem 
Wege unmittelbarer Tradition durch Unterweisung und durch 
Gehör wurden ihre Mclodieen den Späteren überliefert — und 
gewiss waren die Anhänger jener Meister, z. B. die Terpandri- 
den mindestens ebenso gewissenhaft in dem treuen Festhalten 
der alten kitha rodischen Nomoi, wie die Homeriden in der treuen 
gedächtnissmässigen Ueberlieferung Homers. Auch nach der 
Notenerfindung mögen noch eine geraume Zeit ebenso wie in 
der Periode vor Polymnastus die meisten Sang- und Spielweisen 
ohne schriftliche Fixirung überliefert worden seüi. Polymnastus 
hatte seine Noten bloss für bestimmte Tongeschlechter, für die En- 
harmonik und das Diatonon malakon bestimmt. Auf die Enharmonik 
und auf die mit übermässigem Ganztone operirende Chroa der Dia- 
tonik scheint die Semantik zunächsl beschränkt geblieben zu sein. 
Dies geht daraus hervor, dass die alten Harmoniker, von denen 
Arisloxenus spricht, in ihren kleinen musikalischen Schrillen bloss 
die Noten-Diagramme für das enharmonische Geschlecht gaben — 
für das diatonische und chromatische aber nicht. Wir sollten frei- 
lich erwarten, dass sie auch die Noten jener Chroa des Diatonon 
mitgetheilt hätten — aber, dies wissen wir ebenfalls aus Ari- 
stoxenus — , sie nahmen auf die Chroai keine Rücksicht. Das 
diatonische Geschlecht kannten sie sicherlich so gut wie Terpan 
der und Aristoxenus, aber die besondere Chroa desselben, welche 
auf dem Ton -Intervall 7:8 beruhte, gebrauchten sie nicht und 
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redeten deshalb auch nicht von einer Notirung der diatonischen 
Scala. 

Als endlich auch für die gewöhnliche diatonische Scala das 
Bedürfniss einer Notirung auftrat, da ubertrug man ohne wei- 
teres auf sie dieselbe Notirung, welche ursprünglich nur dem 
ducrovov p.a\u%Qv gehörte, ohne darauf Rücksicht zu nehmen, 
dass hier die Töne f und c höher gestimmt waren als im 6id- 
xovov fiakaxov und dass also streng genommen hierfür die No- 
ten L und x. nicht mehr passten. Mit einem Worte: die Grie- 
chen nehmen bei der Notirung auf die Stimmungsverschieden- 
heiten der Chroai keine Rücksicht und notiren die Scala 

AHcdefga 

auch bei gleichschwebender und natürlicher Stimmung mit den 
Zeichen 

H hjzhTLFC, 
obwohl für c die Note H , für f die Note n gebraucht sein 
sollte. In derselben Weise auch für alle übrigen alten Trans- 
positionsscalen , auch für die Scalen von 1 bis 5(?. 

Die chromatische Notenscala. 

Wenn wir sagten, dass die Notirung der diatonischen Scala 
von den enharinonischen Noten ausgeht, so werden alle Beden- 
ken, die man hierüber etwa noch haben möchte, verschwinden, 
wenn wir die chromatische Scala betrachten. Zufolge der auf 
der Tabelle gegebenen Notenscalen würde die chromatische 
Scala 

A H c eis (d) e f ßs ig) a 

in völlig angemessener Weise durch folgende genau entspre- 
chende Noten bezeichnet werden können : 

H h E 3 (h) r P v\ (F) C, 
aber diese Notirung ist für die cisTöne c, , f, fis ungriechisch. 
Die Griechen haben für die vorliegende chromatische Scala wie 
für alle übrigen älteren Transpositionsscalen chromatischen Ge- 
schlechtes von 1 bis zu 5 (7 ganz und gar die enharmonischen 
Scalen angewandt, nämlich: 
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S ö v P S /*»v «* 

ß 



A ff ä c \d \ e S f 
HhXriV/rLI 




H h 

A H c eis \ d\ e fis f g \ a 



s 




Die chromatische i*ar>j ist derselbe Ton wie die enharmonische 
vnavtj, aber nicht die nagimarij und Ai^crvo's, die chromatische 
nttQVTtuTYi ist vielmehr derselbe Ton wie die enharmonische At- 
%avog, nämlich c, der Ton der chromatischen Xi%avbg ist in der 
enharmonischen Scala gar nicht vorhanden. Nichts desto weniger 
bezeichnet man die chromatische itaqvTtaTri mit derselben Note 
wie die einen Viertelston tiefere enharmonische naQvnarcri , die 
chromatische Xi%avbg m 't demselben Tone wie die um einen 
Halbton tiefere enharmonische fogavo?, man fugt dann aber 
jenen Noten, wenn sie die chromatische naQvndtii 
und li%ccvbg bezeichnen sollen, einen diakritischen 
Strich hinzu. Man nennt die drei Töne, die in der enhar- 
monischen Scala durch Einfügung der enharmonischen Diesis in 
das Halbton-Intervall entstehen, das enharmonische nvnvov, z. B. 
r L T e ö f; von diesen drei Tönen heissl der tiefste ßeegv- 
Ttvxvog, der mittlere (isoonvxvog , der höchste o^vnvxvog. An 
derselben Stelle der Scala, wo in dem enharmonischen Ge- 
schlechle zwei Viertelslon- Intervalle auf einander folgen, folgen 
in der chromatischen Scala zwei Halbton-Intervalle auf einander 
e fis g, und diese nennt man zusammen das xhroma tische nvitvov, 
und wiederum den tiefsten von ihnen ßctQvnvnvog, den mittleren 
(isaonvKvog, den höchsten bl-vTtvHvog. Vgl. Tab. 1. Wir können 
also sagen, die Notirung des enharmonischen tcvkvov wird auf 
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das chromatische nvxvov übertragen; um aber anzudeuten, dass 
im Chroma die hier gebrauchten Noten nicht ihren ursprüng- 
lichen Werth behalten, wie sie ihn in dei Enharmonik haben, 
wird zu der Note, wenn sie den chromatischen (isaonvxvog und 
o%v7tv*vog bezeichnen soll, ein diakritischer Strich hinzugefügt. 
Bis auf die (isöommvot und b^vnvxvoi sind die Töne der enhar- 
monischen und chromatischen Scala identisch; da nun auch die 
chromatischen (isaonvxvot und o^vnvxvot auf dieselbe Weise wie 
die enharmonischen bezeichnet werden, so ist die Notirung der 
chromatischen Scala überall mit der Notirung der entsprechen- 
den enharmonischen Scala identisch. 

Die Noten auf der Tabelle zu S. 292 bezeichnen also nicht 
bloss die enharmonischen, sondern auch die chromatischen Sca- 
len, nur muss man sich für den letzteren Fall zu den ar^ffa 
aveatQafinha und aitsGTQctpuiva oder, wie wir jetzt sagen kön- 
nen, zu den (isaonvxva und b^xmvxva s H , L "I, u3 u. s. w. 
einen Strich hinzudenken; als chromatisches (isaonvxvov hat die 
Note x dieselbe Bedeutung wie das enharmonischc b^vwvxvov h, 
nämlich c, und die Note des chromatischen b&nvxvov h be- 
zeichnet einen um einen Halbton höheren Ton, nämlich eis u. s. w. 

Dieselbe Tabelle enthalt aber auch nach S. 294 ff. die ge- 
wöhnlichen diatonischen Scalen. Um nämlich die diatonischen 
Scalen zu haben, nimmt man die für die Harmonik und das 
Chroma nicht vorkommenden Töne, die wir auf jener Tabelle in 
Klammern eingeschlossen, hinzu (als diatonische Xixavbg und dia- 
tonische nctQavijrri)) also z. B. h , lässt dafür das ihr jedesmal 
vorausgehende Notenzeichen hinweg, welches in der Dia ton ik 
nicht vorkommt, also z. B. H, und subslituirt für das letztere 
das enharmonische fiedonvxvov s als Note des Tones, welcher 
in der Enharmonik durch H bezeichnet wird. — Die umklam- 
merten Noten sind indess auch für die Enharmonik und Chro- 
matik nicht gänzlich unnütz; wir werden sehen, dass sie hier 
wenigstens für bestimmte Octavengattungen unentbehrlich sind, 
und wenn Alypius sie auf den chromatischen und enharmoni- 
schen Tafeln, die er aufstellt, ganz und gar auslässt, so trägt er 
damit der Praxis wenig Rechnung. Diese Praxis existirte indess 
zu seiner Zeit nicht mehr, denn damals war so gut das chro- 

Griechisrhe Harmonik o. s. w. Oft 
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matische wie das enharmonische Geschlecht ausser Gebrauch ge- 
kommen. 

Ich wiederhole noch einmal : man braucht nur die Verwen- 
dung der ßaQvnvuvov - und 6%vnv%vot - Noten für die verschie- 
denen Geschlechter zu kennen, so liefert unsere Tafel für alle 
Geschlechter die Noten sämmtlicher xovoi, die es in der älteren 
Zeit gab. Späterhin kommen neue Scalen hinzu und die alten 
werden noch um das Tetrachord vnsQßolatcov erweitert, aber 
die alte Notirung wird dort auch in der späteren Zeit unverän- 
dert beibehalten. 

§ 30. 

Die erhaltenen enharmonischen Notenscalen der Harmoniker. 

In der mehrfach von mir herbeigezogenen Stelle des Ari- 
stoxenus Harm. 2, aus welcher wir erfahren, dass die alten Har- 
moniker ihre Scalen oder Octavengattungen bloss für das enhar- 
monische Geschlecht aufgestellt und mit Noten bezeichnet hätten, 
nicht aber für das diatonische und chromatische, heisst es aus- 
drücklich, dass jene Octavengattungen je einen Umfang von acht 
Tönen gehabt hätten, xd ydg ÖLaygafifiaxa avxoig xmv aQfioviav 
%y.%uxtti (iovov avaxt]fidx(üv , diccxovcw de ?/ ^cöjuawxwv ovöeig 
nunod-* iaQcexs' xctixoi xd öiaygdfifiaxd ye ccvxav iöijXov xv\v ita- 
accv xrjg fisXadiag xd£iv , iv olg mgl 6vßx7jfidx(ov OKxa%6 göcav 
ccQuovttov povov ek£yov t ). Hieraus geht hervor, dass die enhar- 
monische Tonart der Enliarmoniker nicht die alte Enharmonik 
des Olympus war, an die man vielleicht denken könnte, sondern 
die spätere Enharmonik mit gcthcilten Halbtönen, denn die der 
Vierteltöne entbehrende agfiovCa ist keine 6nxd%oQdog , sondern 
eine ij-d%OQÖog. Aus demselben Grunde kann aber Aristoxenus 
in jener Stelle auch nicht die von Aristidcs p. 14. 15 mitgetheilte 
„nagd xolg aQ%atoig xaror Säöeig dgiiovla" im Auge haben, welche 
zwei Octaven umfasst und zwar so, dass die untere Octave in 
24 Diesen, die obere Octave in 12 Hcmitonia zerfällt und mit 



1) In der ähnlichen Stelle p. 35 ist statt S7txctx°Q$ t0V zu schreiben 
inxa 6htccx6qS(ov. Vgl. p. 6. 
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eben so viel Notenzeichen bezeichnet ist (vgl. S. 332). Dagegen 
finden sich an einer andern Stelle des Aristides p. 21 sechs Noten- 
scalen, welche völlig nach Art jener Diagrammata der alten En- 
harmoniker ausgeführt sind: „xtxQcexoQdixai diaigkag atg ytai oc 
navv rca kaior azoi ngbg zag a q fx oveag jccj^vtcm." Sie stel- 
len, wie Aristides sagt, die von Plato in der Republik p. 399 
recensirten sechs Octavengattungen dar und sind als eine Art 
von Commentar anzusehen , den ein voraristoxenischer Musiker 
zu jener Stelle des Plato geliefert hat und den Aristoxenus ver- 
mutlich in seine doj-ai agfiovixcSv (S. 43) aufgenommen hatte, 
von wo aus er denn ohne Zweifel nach mehreren Mittelgliedern 
in das Werk des Aristides gekommen ist 2 ). Den neueren Bear- 
beitern griechischer Musik haben diese sechs Scalen viel Schwie- 
rigkeit gemacht. Bellermann (Tonleitern S. 65 ff.) sagt von ihnen : 
„Diese Touarten sind überhaupt nicht eigeniliche Scalen, da in 
ihnen, wie auch Aristides selbst sagt, nicht alle ihnen zugehörigen 
Töne gebraucht sind und umgekehrt die ihnen eigentlich zukom- 
mende Octave ober- oder unterhalb überschritten wird. Es scheint 
also, dass Aristides diese Tonreihen aus gewissen ihm vorliegen- 
den Melodieen entnommen hat, in denen nur gerade die von ihm 
angeführten Töne vorkommen." Ich denke, die Schwierigkeiten 
lassen sich lösen. 

Die sämmtlichen sechs Scalen sind wie gesagt enharmonisch : 
es sind bestimmte Töne ausgelassen und die Halbtoninlervalle 
durch die enharmonische öUaig zertheilt (vgl. die Note des Ari- 
stides p. 21 : dUüiv de vvv ini Ttavxmv axovoxiov xr\v iva^(ioviov). 
Die ausgelassenen Töne sind nicht dieselben, wie in den scha- 
blonenmässigen enharmonischeii Scalen der späteren Musiker, die 
erst einer Zeit angehören, in welcher das enharmonische Ge- 
schlecht in der Praxis nicht mehr vorkam; es haben vielmehr 
die Scalen zum grössten Theile eine Form, welche wir nach 
S. 130 als die des „gemischten Tongeschlechts" bezeichnen müs- 
sen. Die sämmtlichen Scalen sind Theile der Tonreihe von r 



2) Aristides ist hier wie so oft gedankenloser Compilator. So hat 
er auch aus seinem Originale den Satz: ovSs yaQ nävxag ilafißavov 
ueI xovg qp'frdyyovjj , xr\v de alxiav voxsqov li£opsv bedachtlos abge- 
schrieben, ohne im weitern Verlaufe die cctxia zu erklären. 

20* 
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bis d. h. von e bis ä, sie beginnen mit der vyxri die&vyiä- 
vcov %ara didiv als dem höchsten Tone und gehen grösstentheils 
nach unten zu bis zur vnaxr\ (xiöcov xaxa &foiv (sind ein xiteiov 
cvcrrjfuc, wie Aristides sagt); die dorische Scala aber geht nocli 
einen Ton tiefer über die vnaxr\ pioeov *axa diöiv hinab (ist ein 
ovCtriiict tovo) to dia ncuscSv vneoixov, Aristid.) , die syntonolydi- 
sche und iastische Scala aber gehen nicht völlig bis zur vndxnj 
fiiacav xctxa &ioiv hinab (sind um 1 oder 2 xovoi kleiner als die 
Octave, Aristid.). Der Musiker nämlich, der diese Scalen auf- 
gestellt, hält als tiefste Grenze der von ihm zu Grunde ge- 
legten Tonreihe, in weicher er sich die Scalen bewegen lässt, 
den Ton r oder e fest. Um den Grund hierfür zu erkennen, 
wird man wohl auf die § 20 dargestellte absolute Stimmungs- 
höhe der alten Musik eingehen müssen, und ich will deshalb zu- 
vörderst die Tonreihe von r bis ^, welcher alle sechs Scalen 
angehören, zugleich mit der in einer Scala darüber stehenden 
wahren Sümmungshöhe der Noten hersetzen und darunter die 
sechs Scalen des Aristides folgen lassen und zwar zur leichtern 
Orientirung in der absteigenden Bewegung von der Höhe nach 
der Tiefe zu (Aristides lässt sie umgekehrt aufsteigen). Was die 
Transposilionsscalen anbetrifft, so ist die Avöicxi in der Trans- 
positionsscala ohne Vorzeichen, jede der übrigen in der Trans- 
positionsscala mit 1 b gehalten ; jene also im xovog 'TnoXvSiog, 
diese im xovog Avdiog oder im ovaxrin<x avvi^rjyov des xovog 
'TnoXvöiog. 
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Die hier eingeklammerten Noten fehlen deshalb, weil das 
Tongeschlecht das enharmonische ist; im diatonischen würden 
sie vorhanden sein, nämlich: 
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4<oq. « g f e d c b a 
<T>Qvy. 9 f e d c b a g 
(aveifi.) AvS. f e d c h a g f 

Mi£oXvd. edcbagfe 
* 'laßxl a c b a 9 f e 
*£vvzovoX. c b a g f e 

oder mit Transponirung in die folgende Scala des Quintencirkels : 

dioQ. e d c h a g f e 
&Qvy. d c h a g f e a 
(avafi.) dvd. ehagfede 

. Mi^oXvÖ. h a g f e d c * 
* , Ia<Sri a g f e d c h 
*£vvxovoX. § f e d c h 

ßis auf die zwei letzten, mit Asterisken bezeichneten Scalen sind 
das in der That die Octavengattungen , deren Namen ihnen von 
Aristides vorgesetzt ist. Die dritte Tonart führt bei Aristides 
zwar den Namen Avötoxl und diese Schwierigkeit hat man bis- 
her nicht lösen können, denn die Octavengattung 

fgahcdef 
oder cdefisgahc 

ist nach dem Berichte der späteren Techniker nicht die Avtiotl, 
sondern vielmehr die 'TnoXvöioxl. Hier scheint also ein Wider- 
spruch zu sein. Aber in Wirklichkeit besteht er nicht. Denn 
Aristides sagt, dass diese sechs Scalen die ctQ(iov(at seien, welche 
Plato in der Republik aufführt, also auch die AvdtGxl ist die 
Avdusxl, welche Plato im Sinne hat, das heisst nicht die gewöhn- 
liche Avöiaxt, sondern die AvdtGxl fjxig yaXaqa oder avu\iivri 
Kctkuxcu, das ist die 'TtcoXvSiöxL Wir müssen uns zu dem Worte 
AvStaxl des Aristides den Zusatz avei(iivri oder %aXaQa hinzu- 
denken. 

Bis soweit ist alles richtig. Aber nicht richtig sind die zu 
den beiden letzten Scalen hinzugesetzten Namen 'laoxi und 2vv- 
xovoXvdusxi. Gegen die Scalen selber ist nichts einzuwenden, 
denn dass sie nicht bis zum tiefsten Tone hinabgeführt sind, son- 
dern mit dem vorletzten oder vorvorletzten enden, ist nur ein 
äusserlicher Umstand, der seinen Grund darin hat, dass für 
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semmtlicbe Scalen nur eine diatonische Tonreihe von 11 Stufen 
zu Grunde gelegt ist, von A bis r, über deren Umfang man 
aus einer weiterhin näher zu besprechenden Ursache nicht hin- 
untergehen wollte. Beide Scalen sind durch ihren höchsten Ton, 
das heisst die vqxrj öie&vynivtov xaxa foW, hinreichend charak- 
lerisirt, und diesem höchsten Tone zufolge würde die letzte nicht 
als ZvvxovoXvöioxC , sondern vielmehr als 'laaxl zu bezeichnen 
sein, denn sie beginnt mit der höheren Octave der iastischen 
oder hypophrygischen Octavengattung. Dies ist allerdings ein 
Fehler des Aristides, doch können wir die Entstehung desselben 
leicht erkennen. Der Name 'Iaüü nämlich, welcher der letzten 
Scala gebührt, ist vor die vorletzte, wohin er nicht gehört, ge- 
schrieben. Hier hat eine Vertauscliung der Namen stattgefun- 
den, so dass wir also die Namen 'laaxl und ZvvxovoXvdml um- 
stellen müssen : die Scala, die bei Aristides den Namen Zwxovo- 
XvSiaxl trägt, muss den Namen der vorausgehenden 'lecoxi haben 
und demgemäss werden wir der Tonart, die jetzt den Namen 'laoxl 
fuhrt, den Namen der folgenden ZvvxovoXvöusxi geben müssen. 

Es ist S. 347 nachgewiesen, dass die ZvvxovoXvöusxi nicht 
mit der hypolydischen und auch nicht mit der lydischen Octaven- 
gattung dieselbe gewesen sein kann, und muss daher mit einer 
der fünf anderen Oclavengattungen zusammengefallen sein, etwa 
wie das Hypodorische oder Aeolische und das Lokrische. Hat 
sich nun aus unserer kritischen Behandlung der Stelle des Ari- 
stides ergeben, dass die syntonolydische die Octavengattung in « 
(bei der Scala ohne Vorzeichen) ist, so ist dies allerdings etwas 
Unerwartetes, und zwar um so unerwarteter, als wir bereits von 
zwei derselben Octavengattung in a angehörenden uQpovCai, der 
äolischen und lokrischen, wissen und nunmehr zu diesen beiden 
noch eine dritte, die syntonolydische, hinzukommen würde. Den- 
noch aber wird sich in dem Abschnitte von der Melopöie zeigen, 
dass es in der That eine in* a beginnende Octavengattung gibt, 
die neder die äolische noch die lokrische ist, sondern vielmehr 
mit der lydischen Tonart nahe verwandt ist. Dies kann nur die 
syntonolydische sein und es wird sich hiermit die völlige Bestä- 
tigung der von uns für Aristides vorgenommenen Umstellung der 
Worte 'laaxi und Zwxovokvötoxl und der daraus gewonnenen 
Thatsache, dass die ZwxovoXvöiaxl in a beginnt, ergeben. 
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Man könnte daran denken, die unrichtige Stellung des Na- 
mens 'Iaaxl bei Aristides auch so zu erklären, dass die ursprüng- 
liche Fassung etwa folgende gewesen sei: 

. Abhört a g f e d c h 
'loKStt 9 f e d c h 

ZvvxovoX. f e d c h 

so dass der Name Atolusxi ausgefallen und nun die beiden Na- 
men 'lortfri und Zwxovo\v8lgxi an unrichtige Stellen hinauf ge- 
rückt seien. Aber diese Annahme ist nicht gestattet, weil Plato 
nur von sechs Tonarten redet und die AloXusxl nicht erwähnt, 
und weil wir fernerhin wissen, dass die ZwxovoXvdusxi zwar mit 
der in f beginnenden Octavengattung verwandt, aber nicht mit 
ihr identisch ist. 

Am klarsten erscheinen die dorische, phrygische und mixo- 
lydische, für welche folgende Tonstufen angegeben sind: 

Dorisch (d) e 6 f (g) a h 8 c (d) e 

Phrygisch d e d f {g) a h 6 c d 

Mixolydisch h ö c d * e ö f (g) (a) h 

Man wird nicht mit Bellermann daran Anstoss nehmen können, 
dass nur in der dorischen nach jedem getheilten Halbton-Inter- 
valle der folgende Ganzton fehlt,* während zweimal in der phry- 
gischen und einmal in der mixolydischen der Ton d erscheint, 
welcher nach der uns von den Musikern überlieferten Eintheilung 
des enharmonischen Tetrachords in der enharmonischen Scala 
nicht vorkommen sollte. Wir haben schon früher bei Gelegen- 
heit der von Ptolemaeus überlieferten chromatischen Scalen be- 
merkt, dass das reine Ghroma und die reihe Enharmonik wohl 
nur selten vorgekommen ist, gewöhnlich war das Tongeschlecht 
ein gemischtes. Und das ist es auch in der vorliegenden 
phrygischen und mixolydischen Scala, in denen die enharmoni- 
schen Noten edf lmd hdc mit dem diatonischen d vereint sind. 
Wir dürfen getrost sagen, dass von beiden enharmonischen Ton- 
arten wenigstens die phrygische stets eine in dieser Weise ge- 
mischte sein musste, denn ohne die beiden d hätte ihr sowohl 
der höhere, wie der tiefere phrygische Grundton gefehlt. Wir 
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haben also Recht gethan, wenn wir auf der zunächst die enhar- 
monischen Scalen darstellenden Tabelle zu S. 294 die diatoni- 
schen Xixavoi und naQavijtai nicht gänzlich ausgelassen, sondern 
nur eingeklammert haben. 

Auffallender ist, dass unterhalb des dorischen Grundtons noch 
die Untersecunde g steht. Sie ist nicht nur durch die Hand- 
schriften, sondern auch durch die ausdrücklichen Worte des Ari- 
stides gesichert. Weshalb ist nun aber gerade die dorische Octa- 
venreihe nach unten zu erweitert, die phrygische und mixolydi- 
sche aber nicht, da wir doch wissen, dass gerade die dorische 
Octavengattung am beschränktesten in der Zulassung von Tönen 
war; enthielten sich ja nach S. 102 die dorischen fiÜrj des gan- 
zen Tetraclyrds wrarwv, zu denen der Ton g als Xi%uvbg twrarcov 
gehört, zu einer Zeit, wo ihn die phrygischen und lydischen längst 
zuliessen? (Plut. mus. 19, vergl. § 8.) Dies kann nur folgen- 
den Sinn haben: Gebrauchte man die Jot>Qt6zl enharmonisch 
(und das war nach Aristox. ap. Giern. Alex, ström. 279 gewöhn- 
lich der Fall), so fehlte zwar die Septime des Anfangstones, das 
höhere d; gieng man aber in die Tiefe über den Grundton hin- 
unter, so wurde das tiefere d (als Untersecunde) gebraucht. Die 
plagalisch - dorische Tonart (das alte Heptachord, S. 87) hatte 
also bei enharmonischem Geschlechte folgende Töne: 

hd c d e 6f a, 

das heisst : sie war nach dem Ausdrucke der Techniker eine ge- 
mischte enharmonisch-dialonische. 

Für die avstfiivt} Avöloti ist hier zu bemerken, dass die 
Zeichen u und L diatonische Bedeutung haben, denn sonst fehlt 
es an den die Scala bedingenden Schlusstönen (also für die Scala 
ohne Vorzeichen): 

f 8 a h 6 c e f. 

Wäre die 'laaxl und Zvvtovolvdml nach unten zu bis zum 
Schlüsse fortgeführt, so würden diese Scalen lauten: 

* hd c (d) e (f) g « 
9 a kdc (d) e (f) g 

Von e bis g ist ein rgirnutoviov , also ein Intervall des chroma- 
tischen Geschlechts, wir haben hier also ein Beispiel einer ge- 
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mischten enharmonisch - chromatischen Tonart. Das Fehlen des 
Tones ist in der That sehr significant; er ist es, welcher (als 
kleine Durseptime) die charakteristische Eigentümlichkeit der 
iastischcn Scala bildet , und wenn er wie hier ausgelassen wird, 
so fällt das eigentümliche iastische Dur (kleine Septime) mit 
dem gewöhnlichen Dur (grosse Septime) zusammen. 

Das Auslassen der Töne bezieht sich aber nur auf den Ge- 
sang, der begleitenden xqovöiq standen sie zu Gebote. So müs- 
sen wir wenigstens nach den S. 90 besprochenen Musikstücken 
urtheilen. 

Wie kommt es aber, dass die Tonreihe, welcher sämmtliche 
Scalen angehören, nur von A bis r geht, weshalb wird nicht 
die ZvvxovoXvöcaxl und Wri bis H und E fortge^jhrt? Dazu 
muss doch ein bestimmter Grund vorhanden gewesen sein. Um 
ihn zu ermitteln, haben wir die Stellung, welche jene Töne im 
<svGTr\\itt t&eiov einnehmen, zu bestimmen. Mit Ausnahme der 
aveinivij Avdtorl gehören die Scalen dem lydischen tovog an 
und zwar ist die höchste Note m die lydische vtfxi} die&vytUvav* 
die tiefste r die v%axr\ vkocxcHv xctxa övvafiiv. Derjenige also, 
welcher jene Scalen aufgestellt, beschränkt sich noch auf die drei 
Tetrachorde vnaxav, ftiaav und dufrvyfihm' , von deren letzte- 
rer wir aus Gaudentius wissen, dass sie auch vrjxav genannt 
wurde, also in einer früheren Zeit den Schluss des Systems nach 
der Höhe zu bildete, — auf den 7tQogXa}ißcev6iiEvog, der sich durch 
seinen Namen als ein späterer Zusatz erweist, und ebenso auf das 
spätere Tetrachord vneqßoXctmv bat jener Musiker seine Scalen 
noch nicht ausgedehnt. Damit werden wir also in die frühere 
Zeit geführt, wo es noch keinen nqogXct^ßavo^tvog und noch 
kein hyperboläisches Tetrachord gab, wo in der Tiefe die vnaxi] 
vTtaxav und in der Höhe die v{\xr\ öie&vynivcoy den Schluss bil- 
dete. Nur für die avetfiivt} Avdiaxl verhält es sich anders. Sie 
gehört dem hypolydischen xovog an und reicht hier von der tqIxyi 
vneqßoXaiMv bis zur nagvituTt] (liaav. Warum ist hier eine an- 
dere Transpositionsscala gewählt? Wohl aus dem Grunde, weil, 
wenn man in der Tonreihe von ^ bis r die a(i€ifiiv^ Avhcxl 
hätte aufführen wollen , nicht mehr als nur die letzten Töne zu 
Gebote gestanden hätten, denn die tieferen Töne hätten sämmt- 
lich über die Grenze r hinaus gelegen; jene Töne hätten aber 
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nicht hingereicht, um die avei}i£vri Avütaxi ihrem Charakter nach 
zu bestimmen, und so wählte man denn eine andere Tonart. 

Man könnte aber aucli noch einen andern Grund dafür gel- 
tend machen, weshalb der Musiker, welcher unsere Scalen aufstellte, 
sich innerhalb der Töne r und bewegt habe. Ihrer wahren 
Stimmhöhe nach sind dies nämlich die Töne eis bis fis, wie man 
auf S. 309 ersieht, sie bezeichnen den Umfang einer Tenorstimme 
(vgl. S. 197). Jener Musiker hätte demnach also die Scalen nur 
bis zu dem Tone in die Tiefe hinabgeführt, welchen die Tenor- 
stimme bequem singen kann — es war ein Musik- und Singleh- 
rer, der die verschiedenen Stimmen berücksichtigte und aus des- 
sen Scalen Aristides die für die Tenorstimme aufgestellten Ton- 
leitern erhalten hat. 

% 31. 

Das Singnoten-Alphabet. Die Kreuztonarten. 

Wir haben bisher immer nur von Instrumentalnolen gespro- 
chen, denn sie sind die ältesten und wegen ihrer Einfachheit am 
geeignetsten, um sich in der alten Semantik zu orientiren. Der 
erste Erfinder der Noten (wir dürfen ihn Polymnastus nennen) 
hat nur die Instrumentalnolen aufgestellt, die agfiovixoi aber, 
welche sich jener Instrumentalnoten ganz in der Weise des Er- 
finders für ihre fünf Tonoi bedienten, gebrauchten neben den 
Instrumentalnoten zugleich die Singnoten, wie sich in dem Fol- 
genden zeigen wird, — auch die bei Aristides erhaltenen enhar- 
monischen Scalen, die wir eben besprochen, sind zugleich in 
Instrumental- und Singnoten überliefert. Wir stellen das Resul- 
tat unserer Untersuchung *oran: Derselbe Musiker, der 
das System der fünf ältesten Tonoi aufstellte und 
zuerst diesenTranspositionsscalen einen Namen gab, 
derselbe Musiker ist es, welcher zu dem altgrichi- 
schen (Instrumental-) Alphabete das Singnotcn-Al- 
phabet hinzugefügt hat. 

Zu den Singnoten sind die 24 Buchstaben des neuionischen 
Alphabetes von A bis ß verwandt, und zwar so, dass die umge- 
kehrt mit ß anfangende Reihenfolge den Fortgang der Töne 
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von der Tiefe nach der Höhe zu bezeichnet. Der Erfinder gehl 
von dem Tone aus, der im alten Alphabete das Zeichen f hat 
und den wir mit Rücksicht auf den Quintencirkel und die Trans- 
positionsscalen mit unserem Bass-F idcntiüciren mussten, obwohl 
er seiner absoluten Stimmung nach eine kleine Terz tiefer liegt 
(S. 207). Diesem Tone gibt der Erfinder der Singnoten den 
Buchstaben fi. Wir haben schon früher angegeben, welche Be- 
deutung dieser für das System der Transpositionsscalen bat und, 
werden noch weiter unten darauf zurückkommen. 

1} Y X 4>YT CPn OZN MAK IOH Z E A TBA 
r \ A FU. q CüD K * H T<A<^)- EU] N/\ 
f g a h c d e f 

Im Uebrigen macht es sich unser neuerungssüchtiger Mu- 
siker nicht schwer, er folgt mit seinen Buchstaben ganz genau 
der alten Scala von f an durch alle Viertel- und Halbtonnoten 
nach der Höhe zu, so weit sein Alphabet reicht, bis zum Buch- 
staben A, welcher nach diesem ziemlich mechanischen Verfahren 
mit der Instrumentalnote V unserem fis, übereinkommt. Um für 
die Noten, die über fis hinausliegen, neue Zeichen zu gewinnen, 
fangt er mit seinem Alphabet wieder von vorn an, jedoch so, 
dass er die Buchstaben durch Veränderungen und Umstellungen 
modificirt: 

(statt o) % (p v r) 
U A * ^Xi 

z xx n r* 1 

9 a 

und ebenso macht er es für die unterhalb f liegenden Noten, 
indem er hier mit einem ebenfalls modificirten Alphabete von A 
an in die Tiefe schreitet: # 

o £ v (i X x i & 7} £ £ d y-ß cc 

PHHM W V * - m h 7F< IBA 

HR R hXH Euj3 h X r l 1 

A Hede 

Hiermit ist die alte von A bis b reichende Notenreihe des 
Polymnastus in das neuere Alphabet übersetzt. Wozu aber diese 
Uebersetzung? Gewonnen ist damit nichts; zu demalten, höchst 
zweckmässigen und rationell eingerichteten Notenalphabet, dessen 
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einzelne Zeichen durch feste charakteristische Unterschiede sehr 
leicht zu erkennen sind und wo namentlich die Bezeichnung der 
Ganz- und Halbtöne ausserordentlich principiell ist, ist jetzt ein 
sehr monotones und im Einzelnen schwer zu merkendes zweites 
Alphabet getreten. Das alte Alphabet dient zwar seinem ur- 
sprunglichen Zwecke nach nur für die xQovßig, nicht für den 
Gesang; aber wozu bedurfte es fürten Gesang eines neuen Al- 
phabetes, warum konnten nicht auch die Griechen ebenso wie 
wir ihre Instrumentalnoten zugleich für den Gesang benutzen? 
Auch wir haben zwar je nach den verschiedenen „Notenschlüs- 
seln** verschiedene Notenreihen, aber es ist ein grosser Unter- 
schied zwischen unseren gänzlich auf ein und demselben Princip 
beruhenden verschiedenen Notenschlüsseln und den beiden anti- 
ken Notenalphabeten, die principiell völlig von einander verschie- 
den sind. Es kann dies zweite Notenalphabet nur aus einem 
gewissen Gegensatze entstanden sein, in welchen sich eine spätere 
Musikschule zu der alten dorischen, oder näher, zu der alten 
spartanisch-argivischen gesetzt hat. Mit der Art und Weise, Vie 
das altgriechische Schrift -Alphabet durch das neuionische all- 
mählich verdrängt wird, ist dies Aufkommen des neuionischen 
Noten -Alphabetes, wie man leicht einsieht, ganz und gar nicht 
zu vergleichen. 

Nehmen wir indess an, dass der Erfinder des neuen Noten- 
alphabetes aus irgend einem berechtigten oder nicht berechtigten 
Grunde ein von den Instrumenlalnoten verschiedenes 
Notenalphabet für die Singstimme herstellen wollte, so 
müssen wir gestehen, dass er im Einzelnen wenigstens so prak- 
tisch verfahren ist, als dies bei dem von ihm eingeschlagenen 
Gange möglich war. Er scheidet zunächst den Theil der alten 
Notenreihe aus, in welcher sich die Singstimmen am meisten be- 
wegten. Dies ist, wie wir S. 197 gesehen haben, die im Instru- 
mental-Alphabete von f bis /V reichende Octave, welche der 
absoluten Stimmungshöhe nach mit unserer Octave von d bis d 
übereinstimmt. In dieser Octave wurden die Melodieen der ru- 
higen Chorlyrik gesungen: Hymnen, Päane, Dithyramben, Epini- 
kien u. s. w. Er wandte für die in ihr enthaltenen Töne die 
unveränderten Buchstaben des neuen Alphabets an, indem er 
den wie unser d klingenden tiefsten Ton dieser Octave mit dem 
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letzten Buchstaben des Alphabetes bezeichnete. Der erste Buch- 
stabe des Alphabetes bezeichnete den noch über jene Octave in 
die Höhe hinausgehenden Halbton fis. Für die unterhalb d und 
oberhalb /w liegenden selteneren Töne des Gesanges wurden dann 
die durch Umlegung und Abkürzung modificirlen Buchstaben des- 
selben Alphabetes gebraucht. 

Wir haben nun im Ca^. V gesehen, dass auch das System 
der fünf alten Transpositionsscalen von derjenigen Octave, welche 
mit dem wie unser D klingenden Tone beginnt, ausgeht, denn 
diese von den Sängern vorzugsweise benutzte Octave war es, 
nach welcher die verschiedenen Transpositionsscalen den Namen 
Dorisch, Phrygisch, Lydisch, Mixolydisch erhielten. So erweist 
sich denn nunmehr die Aufstellung der Transpositionsscalen und 

* 

die Aufstellung des Singstimmen-Alphabetes als eine einheitliche 
That Jene allgemein sangbare Octave, die man mit den unver- 
änderten Buchstaben des ionischen Alphabetes bezeichnete, war 
bald die dorische, bald die phrygische Octavengattung u. s. w.; 
der Erfinder des Singalphabetes setzte einer jeden Gattung die- 
ser Octave auch noch die höheren und tieferen Noten zur Be- 
zeichnung der höheren und tieferen Töne hinzu, welche zusam- 
men mit jener Octave ein avovyjfxa xelstov bildeten, und übertrug 
auf das ganze System den Namen der betreffenden Galtung der 
allgemein sangbaren Octave. Es hat sich ergeben, dass es der 
in Athen lebende Ionier Pythokleides aus Ceos war, welcher das 
System der fünf Transpositionsscalen aufgestellt bat, derselbe 
Musiker ist demnach zugleich der Erfinder des Singnoten- Alpha- 
betes. Dieser Schluss wird dadurch sehr annehmbar, dass nun- 
mehr ein Ionier als Erfinder des ionischen Notenalphabetes da- 
steht. Der jüngere Zeitgenosse des Pythokleides ist sein aus der- 
selben Insel Ceos gebürtiger Landsmann Simonides; von diesem 
wissen wir, dass er bereits die dem neuionischen Alphabet eigen« 
thümlichen Buchstaben h (als Vocalzeichen ) und ß, mithin das 
ganze neuionische Alphabet gekannt hat (Franz, Elementa epi- 
graphices Graecae p. 23) — man wird aber deshalb den Simo- 
nides nicht etwa für den Erfinder dieses Alphabetes halten, son- 
dern diese Nachricht nur so verstehen, dass Simonides sich des 
in seinem Heimathlande, der Insel Ceos, üblichen Alphabets be- 
dient hat. Ein nur um weniges älterer Musiker derselben Insel, 
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den wir vorzugsweise als Theoretiker und als Musik- und Sing- 
lehrer in Athen kennen, ist es also, der jenes Alphabet in der 
angegebenen Weise als Notenschrift verwandt hat. Seine Lehr- 
stätte hat er in Athen aufgeschlagen, in Athen also wird jenes 
Singnoten-Alphabet zuerst sich eingebürgert und von Athen aus 
sich weiter verbreitet haben. Die Tabelle S. 29 zeigt, wie die 
berühmtesten Musiker Griechenlands von seiner Schule ausgehen. 
Agathokles ist sein nächster Schüler, Agathokles' Schüler ist 
Pindar, demnach hat also Pindar neben den Instrumentalnoten 
auch das Singnoten-Alphabet gekannt, und wenn er eines seiner 
lyrischen Gedichte einer fremden Stadt zur Aufführung über- 
sandte, ohne dass er selber als Chordidaskalos dorthin ging und 
sich durch einen musischen Freund vertreten Hess, so wird er 
zugleich die von ihm componirte Melodie und xqovois in den No- 
ten des Pythokleides und Polymnastus übersandt haben. Die 
Lyriker und Componisten der früheren Generationen, Stesichorus, 
Sappho, Ibykus, Anakreon, scheinen stets selber die Aufführung 
ihrer Werke geleitet zu haben, und das Bedürfnis*, ihre Melo- 
dieen zu notiren, scheint sich bei ihnen ebenso wenig wie bei 
Terpander u. s. w. geltend gemacht zu haben. 

So ergibt sich zugleich die für Paläographie nicht unwich- 
tige Thatsache, dass das neuionische Alphabet allerdings im Si- 
monideischen Zeitalter bei den Ioniern gebräuchlich war und 
dass es zu den übrigen Stämmen zunächst nicht als Schrift- 
Alphabet, sondern als Noten-Alphabet gelangt ist. Aeschylus wird 
den Text seiner Dramen im altatlischen, die Melodienoten im 
neuionischen und die dazu gehörenden Instrumentalnoten im alt- 
spartanischen Alphabete, das heisst dem Alphabete des Polymna- 
stus, geschrieben haben. 

Der Pentas der tovoi folgt die Aufstellung einer Heptas, in- 
dem zu den bisherigen noch zwei tiefere hinzukamen. Die In- 
strumentalnoten des Polymnastus und die Singnoten des Pytho- 
kleides reichten abwärts nur bis zum Tone H, dem Proslamba- 
nomenos des hypolydischen oder, wie er damals noch genannt 
wurde, des hypodorischen Tonos. Jetzt •bedurfte man für die 
tieferen Töne der hypopbrygisclien und (neuen) hypodorischen 
Scala tieferer Noten. Es gehörten diese Töne zwar nur der 
Instrumentalmusik an, denn für die Singstimme liegen sie zu tief 
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(S. 207), dennoch aber geht die Notirung derselben von dem 
Singnoten -Alphabet aus. Drei aufeinander folgende Buchstaben 
des ionischen Alphabets bezeichneten die drei zu einem nvnvov 
gehörenden Töne, und nach diesem Princip mussten für jene tie- 
feren Töne folgende Singnoten gewählt werden: 



c • « >> 2 

JS . O O 

o o o o 

o.a. o. o. 

>» ^* ^» 

23 33 3E 33 



J*: V W l/| MsK P 
d. i. x A /Li v | o 



U b 3 h -o 

7C £ 0 T V 9> 



Man gebrauchte von den tieferen Tönen zwar zunächst nur die 
vier mit Ueberschriften bezeichneten, die Noten h und -$ hat- 
ten keine praktische Bedeutung, aber sie waren unter Einhal- 
tung des den übrigen Singnoten zu Grunde liegenden Princips 
notbwendig, um dem hypodorischen Proslambanomenos eine Note 
zu gewähren. Da es aber zwei Alphabete gab, ein Sing- und ein 
Instrumentalnoten -Alphabet, so verlangte man für die Singnoten 
U b 3 auch entsprechende Instrumentalnoten und fand sie in 
folgenden Zeichen: 

Sing-Noten j> 3 b u 
Instrum. -Noten o. g u> 3 

indem man die Singnoten jj und 3 umkehrte und dann die bei- 
den höheren enharmonischen Diesen von 3 auf dem gewöhnli- 
chen Wege durch die avaOTQoqtrj und cmw>xQo<pr\ des Zeichens e 
erhielt. 

Wir müssen hier, der spätem Geschichte der Semantik vor- 
greifend, noch einen Augenblick bei den tieferen Noten verweilen. 
So lange es nur (^-Tonarten gab, war die Singnote H praktisch 
unbrauchbar. Sie k»m indess zur Anwendung, als man in das 
System der zovoi auch die Kreuztonarten aufnahm, denn hier- 
durch wurde H zum hypoiastischen oder tief hypophrygischen 
Proslambanomenos, und jetzt wurde auch eine entsprechende 
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Instrumenlalnote nöthig. Hätte man hier nach alter Weise ver- 
fahren, so hätte man das nvxvov o. d -o bilden müssen und dann 
in dem Zeichen a. die Instrumentalnote für den hypoiastischen 
Proslambanomenos erhalten. Man wählte aber folgende Zeichen: 

Sing-Noten j H H 3 b U 
Instrum .-Noten o. h h- g w 3 

indem man auch für die beiden höheren Diesen von a die ent- 
sprechenden Instrumentalnoten unmittelbar durch Umdrehung der 
bereits bestehenden Singnoten gewann und aus H ein t, aus 
~? ein bildete. Dieses angleichmässige Verfahren in der Ent- 
wickelung der beiden Instrumentalnoten Pykna E w 3 und o. H T 
lässt sich nur so erklären, dass beide zu verschiedenen Zeiten 
entstanden sind, das erstere, in welchem noch das alte Princip 
der Instrumentalnoten-Bildung festgehalten ist, mit dem Aufkom- 
men des hypodorischen und hypophrygischen xovog, das zweite 
erst mit dem Aufkommen der Kreuztonarten. Die Epochen in 
der Entstehungsgeschichte der Transpositionsscalen, welche wir 
Cap. V aus den Nachrichten der Alten nachgewiesen, haben also 
auch in den Notenscalcn aufs deutlichste sich ausgeprägt. — 
Warum für h als Instrumentalnote nicht die Form H gewählt 
(dem ü. , >- , £ entsprechend), sondern die abweichende Form T. 
erklärt sich daraus, dass das Zeichen i- bereits als Instrumen- 
talzeichen für d vorhanden war. — Das Notenpaar h i~ hat 
auch in den Kreuzscalen keine praktische Anwendung finden 
können, sondern gehört stets nur der Theorie an; bloss Gau- 
dentius und Aristides erwähnen es ; der erstere nennt es irrthüm- 
lich eki yafi^ta. Doch hatte es wenigstens eine theoretische Be- 
deutung, denn wie gezeigt war die Note -? nöthig, um das Singzei- 
chen Ji (q>) zu erhalten. Aber blosse theoretische Spielerei ist es, 
wenn man auch noch die auf q> folgenden Buchstaben %, if>, w 
als Notenzeichen verwandle. 

Wie nach der Tiefe zu, so ist die alte Doppeloctavscala des 
Polymnastus auch nach der Höhe zu erweitert worden. Dies 
war nothwendig, als man zu dem Tetrachord diefcvyiihmv noch 
das höhere Tetrachord vntQßolalwv hinzugefügt halte (S. 98), 
was, wie sich S. 101 gezeigt hat, zur Zeit des Phrynis, also im 
Perikleischen Zeitalter, bereits geschehen war. Um die hier 

Griechische Harmonik u. s. w. 21 



Digitized by Google 



322 



VIII. Die Semantik. 



notwendigen Noten zu gewinnen, hat man für die Instrumen- 
talnoten auf dieselbe Weise wie für die Singnoten verfahren: 
man gebraucht in beiden das Zeichen für die eine Octave tiefere 
Note und versieht es mit einem diakritischen Strich. Dies sind 
die Ofipeut inl rrjv o^vzrjra (S. 272). Die tieferen dieser „gestriche- 
nen" Noten müssen schon von Phrynis gebraucht sein, von dem 
man ja voraussetzen darf, dass er sich nicht minder wie sein 
alter Vorgänger Polymnastus der Semantik bediente. Die höhe- 
ren stammen aus späterer Zeit, die höchsten sogar erst aus der 
Zeit nach Aristoxenus. Ob jene tieferen arj^isla in oj-vzrjxa 
schon zu einer Zeit aufgekommen sind, wo es noch keine Sing-, 
sondern bloss Instrumentalnoten gab, ob es also zuerst bloss 
„gestrichene" Instrumentalnolcn, aber noch keine „gestrichenen" 
Singnoten gab, lässt sich zunächst nicht erkennen. Nur dies ist 
klar, dass die höheren Noten nicht durch denselben Musiker hin- 
zugefügt sind, welcher die alte Scala nach der Tiefe zu erwei- 
tert hat, denn das Princip der Erweiterung ist hier ein völlig 
anderes. 



Ueberblicken wir die bisherigen Ereignisse. 

Wie in der ältesten Zeit der Dichter keiner Schrift bedurfte, 
so auch der Sänger und Musiker keiner Noten; der Homeride 
erlernte seine Verse, der Terpandride seine Singweisen mitsammt 
den begleitenden Instrumentaltönen durch unmittelbare Unter- 
weisung seines Meisters. 

Das Bedürfniss einer Semantik der Töne macht sich zuerst 
bei den Dorern des Peloponnes und zwar in der Musikepoche 
geltend, welche als die der zweiten musischen Katastasis Sparla's 
bezeichnet wird. Aber es bedarf zunächst noch keiner Bezeich- 
nung der gesungenen Worte (des (iüog), sondern nur der x»A« 
des Instrumentalspiels (xqovoig): wir mussten in dem in Sparta 
eingebürgerten Polymnastus aus Rolophon den Musiker erken- 
nen, der die Buchstaben seiner neuen Heimath unter genauer 
Berücksichtigung des Ethos der alten Tonarten zur Bezeichnung 
der Instrumentaltöne verwendet und eine Notenscala für das en- 
harmonische Geschlecht aufstellt, welche dann unmittelbar auf 
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das diatonische und mit Hinzufügung diakritischer Zeichen auf ' 
das chromatische übertragen wurde. 

Die weitere Geschichte der Notenscalen gehört Athen an. 
Der dort lebende Theoretiker und Musiklehrer Pylhokleides aus 
Ceos entwirft mit Rücksicht auf den Gesang ein System der 
Transpositionsscalen, indem er innerhalb der für die verschiede- 
nen Stimmen (Bass, Tenor, Alt, Sopran) gemeinsam sangbaren 
Oclave, in der sich vorwiegend der Gesang der chorischen Lyrik 
bewegte, die gebräuchlichen Octavengattungen aufstellte: den al- 
ten Instrumentalnoten, welche die Töne dieser verschiedenen 
Octavengattungen bezeichneten, fügte er als Noten des Gesanges 
. die Buchstaben seines heimathlichen Alphabetes, nämlich des 
auf der Insel Ceos gebräuchlichen ionischen Alphabetes, hinzu. 
Lamprokles, ein jüngerer Musiker seiner Schule, sowie dessen 
Schüler Dämon, vollendeten dies System. In historischer Treue 
aber hielt man überall den Ausgangspunct fest, den der älteste 
Erfinder des Notenalphabetes genommen, das heisst man legte 
überall die Notation der enharmonischen Scala zu Grunde, und 
die frühesten Schriftsteller über Musik, die aQp.ovi.HoL , wie sie 
Aristoxenus nennt, führten sogar in ihren Elementarbüchern nur 
die enharmonischen Scalen auf, nicht die diatonischen und chro- 
matischen. 

Die in der klassischen Zeit der griechischen Musik waren 
solche, welche unseren Scalen entsprechen. Nicht lange vor 
Aristoxenus kamen durch die Kitharoden und Auleten der neuen 
Schule auch Kreuztonarten hinzu. Das Notenalphabet reichte 
nicht aus, um diese neuen Tonarten für das enharmonische Ge- 
schlecht zu notiren. Man denke sich die Scala mit zwei Kreu- 
zen. Sie lässt sich notiren für das 6uxtovov: 

fis gis a k eis d e fis, 

ebenso auch für das j$M|ttof: 

fis gis a ais eis d dis fis, 
T 3HP 3hH *A 

aber für die enharmonische Scala fehlte es an Zeichen für die 
auf gis und eis folgenden dtksig: 

21* 
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fis gis 6 a eis ö d fis. 
T £ H 3 h *\ 

Man schlug hier nun den Weg ein, dass man umgekehrt wie hei 
den alten (t*-) xovoi verfuhr und das enharmonische nxmvov 
gis 6 a durch das chromatische gis a ais 3 P H , und ferner das 
enharmonische nvxvbv eis d d durch das chromatische itvxvov 
eis d dis E h H ausdrückte. Also in den alten Tonarten wird 
die Semantik des enharmonischen nvxvov auf das chromatische 
mnivov, in den neuen Tonarten umgekehrt die Semantik des 
chromatischen auf das enharmonische nvxvbv übertragen. In 
den alten Tonarten geht ferner auch die Diatonik- von dem der 
Enharmonik aus, in den neueren hat die diatonische ihre selbst- 
ständige Notirung, die völlig unserer Notirung der diatonischen 
Scalen entspricht. 

Bloss die einfachste Kreuztonart, nämlich die mit Einem 
Kreuze, gestattet wenigstens für Ein nvxvbv enharmonische Be- 
zeichnung, und diese wurde hier wie bei den alten Tonarten an- 
gewandt und auf die entsprechenden Töne des %q^ct und <W- 
tovov übertragen: 

enharmonisch : e fis ö g (a) h 8 c (d) e 

h S F =1 (C) K * * (<) C 

chromatisch: e fis g gis h c eis e 

H *A F q K * MC 

diatonisch: efisgahede 

h*\ F CK*< C 

Dasselbe war auch der Fall in der complicirten Tonart, 
der mixolydischen, die sich somit in ihrer Notirung als die spä- 
teste der |?-Tonarten herausteilt. 

Die Semantik führt hiernach zu demselben Resultate, wie 
die in Cap. V zusammengestellten historischen Data, dass wir 
nämlich zwischen älteren (|?) und neueren (fl) Transpositions- 
scalen zu scheiden haben. Wir dürfen jene als die enharmo- 
nisch, diese als die chromatisch notirten Scalen bezeichnen. In 
der Mitte zwischen beiden steht die complicirleste der b- Scalen 
(mit 6 (?) und die einfachste der Kreuzscalen (mit 1 Kreuz), die 
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in dem Einen Pyknon enharmonisch und in dem andern chro- 
matisch bezeichnet werden; sie bilden die Klasse der gemisch- 
ten Scalen. 

Für die Notirung der diatonischen Scalen stellt sich* nun- 
mehr folgende Eigentümlichkeit heraus: die Scalen von 5 bis 
2 Kreuzen entsprechen völlig den unseren. 

Hypoäolisch: 
gis ais h eis dis e fts gis ais h eis dis e fis gis 

3PS3HrnqDKA>C\X 

* * * * * * * * * * * 

Aeolisch: 

eis dis e ßs gis a h eis dis e fis gis a h eis 

3Hrn=?CKA>C\/v\KA' 

* * * * * * * * * 

Hypoiastisch: 
ßs gis a h eis d c fis gis a h eis d e fis 

T3Hh3l-rn^CKA<C\ 

* * * * * * * 

lastisch: 

h eis d e fis g a h eis d e fis g a h 

h 3 I- T C VFCKA<C \ Z v» k* 
* * * * 

Unsere moderne Scala mit 5 Kreuzen enthält 5 durch Kreuze 
erhöhte Tonstufen, unsere Scala mit 4 Kreuzen enthalt 4 durch 
Kreuze erhöhte Tonslufen etc. Der Erhöhung durch Ein Kreuz 
entspricht, wie wir oben sahen, die Umdrehung der Instrumen- 
talnoten (das ortfisiov amatQafifiivov): Wir haben unter jedes 
arjftnov amaTQafifjLevov einen Asteriskos (*) gesetzt (auch p, T 
u. s. w. sind antaxqtt^iva). Man übersieht nun augenblicklich 
dass an jeder Stelle, wo in der modernen Scala eine Kreuz- 
erhöhung steht, sich in der antiken Scala ein aneaxqa^ivov be- 
findet, dass also das diatonische Hypoäolisch völlig mit unserm 
Gismoll identisch ist u. s. w. 

Etwas anderes ist es mit den b- Scalen von 5 bis 2 b: 
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Dorisch: 

~TT = b c des es f ges as b c des es f ges as b 

pEüj \ qon> >n / a \ 

* -f. * I** -j- * 



Hypodorisch: 

f g as b c des es f g as b c des es f 

clEujPEw hTFü. 3 n < > N 

t * t * t * t * 

Phrygisch: 
c d es f g as b c d es f g as b c 

t t * t t * 

Hypophrygisch: 

gabcdesfgab c d es f g 

8 H d E h XAFCü H < V NZ 
t t t t 

Hier haben wir Erniedrigungen mit K In der gleichschweben- 
den Temperatur kommt der Ton b, das ist das erniedrigte h t mit 
dem Tone ais, das heisst dem durch Kreuz erhöhten a, völlig 
uberein. Dennoch aber unterscheidet die moderne Notenschrift 
die gleichen Töne b und ais durch besondere Zeichen. Bei den 
Griechen ist dies nicht der Fall: sie haben für b und ais das- 
selbe Zeichen p u. s. w. , sie notiren hier völlig nach Massgabe 
der gleichschwebeuden Temperatur. In den vorliegenden Scalen 
haben also die durch das darunter stehende Zeichen * hervor- 
gehobenen atjfieta aTcsöTQafifiiva die Bedeutung der um einen 
Halbton erniedrigten Noten. — Man wird nun in den vorstehen- 
den vier Scalen auch noch solche arjfiEta bemerken, welche durch 
ein darunter gesetztes Zeichen f hervorgehoben sind. Dies sind 
nicht (Srjfjuicc aiteavQccfifiiva , sondern aiffiEta ctvEüxqa^hoc , die 
eigentlich die enharmonische Diesis bezeichnen, aber nach der 
S. 294 gegebenen- Darstellung von der Bezeichnung der enhar- 
monischen Viertelstöne auch auf die diatonischen Halbtöne über- 
tragen sind. In der diatonischen Scala hat also das avsGTQap- 
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fiivov genau die Bedeutung wie das ccmoiga^hov, das heisst, es 
bedeutet die um einen Halbton erniedrigte Note, und wir kön- 
nen mitbin sagen: in den diatonischen Scalen, welche unseren 
V- Scalen entsprechen, drücken die Griechen die Erniedrigung 
um einen Halbton entweder durch ein ctutsiov a7tsatQafi(jiivov 
oder avsOTQctpuivov aus. Man sieht augenblicklich, dass in den 
vorliegenden Notenreihen an jeder Stelle, wo in der modernen 
Scala eine V - Erniedrigung steht, sich in der antiken Scala ein 
aneoxQafifiipov oder avEßxqa^ivov befindet, dass also das diato- 
nische Dorisch genau unserm b-moll, das diatonische Hypodorisch 
genau unserm f-moll entspricht u. s. w. Man sieht auch ferner, 
dass das antike Dorisch nur unserm b-moll , aber nicht unserm 
ais-uoll entspricht, obwohl der dorische Anfangston p an sich 
ebensogut b wie ais sein könnte: 

b c des es f ges as b 

PEiu H/'X =13 

* t * t * * 

ais his eis dis eis fis gis ais 

denn die ais-moll-Tonart (mit 7 Kreuzen) enthält sieben Erhö- 
hungen, die b-moll-Tonart (mit 5 t>) enthält fünf Erhöhungen, 
und zwar an erster, dritter, vierter, sechster und siebenter Stelle 
der Scala; das antike Dorisch enthält aber nicht sieben, son- 
dern fünf 6t\u.uct amorgafifiiva und avsßrQafifiivce^ und zwar ge- 
nau an denselben Stellen, wie die b-moll-Tonart. 

Der Grund, weshalb an bestimmten Stellen der diatonischen 
V- Scalen das eigentlich nur der Enharmonik angehörende aijfieiov 
aveatQafifiivov statt des cmBdxQa^ahov angewandt wird, ist S. 295 
dargelegt. Derselbe Grund erfordert, dass der auf h und e fol- 
gende diatonische Halbton c und f durch ein enharmonisches 
crjiiEiov aveaTQa^fiivov ausgedrückt wird, und hierdurch erhalten 
dann die griechischen Scalen, welche unserem d-moll, a-moll 
und e-moll entsprechen, ein von unserer Notirung etwas abwei- 
chendes Aussehen. 

Lydisch: 

~ defga bedefgabed 

£ H T L F C <-> H <CUZM A T <' 
t t t t 
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Hypoly (lisch: 
ahedefgahedefga 
,Hh-rhrLFCK*<CUzvi 
t t t t 

Hyperiastisch: 
efisgahedefisgahede 
r H F C K * < E \ Z vi ' k' *1 <• r 

t * t - 

Jede dieser drei Tonarten also wird mit zwei aripEia avsarga^ 
fiivccy resp. mit einem aveGTQcepfiivov und einem ansazQafxfxevov 
geschrieben. Wir können sagen: die Griechen schrieben niemals 
h c, sondern statt dessen stets heis, niemals e f, sondern statt 
dessen e eis. 

Während wir die dorische Tonart nur als ein b-moll, nicht 
als ais-moll fassen mussten, ist für die mixolydische Tonart die 
Auflassung als eines es-moll und eines dis-moll gleich statthaft. 

es f ges as b ces des es 

h f X =1 D K A > 
* _|_ * * * * 

dis eis fis gis ais h eis dis 

Denn da man von der gleichschwebenden Temperatur ausging, 
musste statt ces ein h und ebenso statt eis ein f geschrieben 
werden. Nimmt man aber auf das geschichtliche Auftreten die- 
ser Tonart und auf ihren Gebrauch Rücksicht, wovon im fünften 
Capitel ausführlich gehandelt ist, so wird Niemand daran zwei- 
feln, dass sie den I?- Tonarten hinzuzuzählen, also nicht als dis- 
moll, sondern als es-moll aufzufassen ist. 



Ganz anders als die hier von mir dargelegte Auffassung der 
griechischen Notirung ist Bellermanns Auffassung. Bellermann 
glaubt, dass der griechischen Semantik die natürliche Tonscala 
(nicht, wie ich es angenommen, die gleichschwebende Tempera- 
tur) zu Grunde liegt, dass also die Griechen wie die Modernen 
ein eis und des, ein dis und es u. s. w. durch besondere Noten 
unterschieden haben. Von den Instrumentalnolen sind die otiu- 
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6TQct{i(jLiva die Zeichen für die Erhöhung durch Kreuz, die ccvs- 
OTQainiivcc die Zeichen für die Erniedrigung durch |?: 

HdPHX H EUJ 3 h J. H r U 1 

^ J? ^is Z? ces Bis c des eis d es dis e fes eis. 

Dies System aher, meint Bellermann, hätten die Griechen 
nicht überall richtig angewandt; richtig seien die Scalen Gis-, 
A-, H-, Cis-, D-, E-, Fis-moll notirt, unrichtig dagegen seien no- 
tirt in C-moll der Ton B, in F-moll der Ton B und Es, in Dis- 
moll (wir fassen dies als Es-moll) die Töne Eis und Fis, in Ais- 
moll (nach unserer Auffassung B-moll) die Töne Eis, Fis, Cis 
und Bis, — überhaupt seien die Noten his und eis gar nicht 
gebraucht. Also neunmal falsche Bezeichnung. Soweit aber nur 
für die diatonische Scala. Von der chromatischen und enharmo- 
nischen sagt Bellermann S. 50: „Durch die bisherige Auseinan- 
dersetzung hat sich das ganze griechische Notensystem als ein 
im Wesentlichen dem unsrigen ähnliches ergeben, das heisst als 
ein solches, das eine in Halbton-Intervallen fortschreitende Scala 
ausdrückt, bei der wegen der doppelten Grösse des Halbtons sie- 
ben Stufen der Octave zweierlei und fünf Stufen einerlei Ton- 
höhen und Zeichen haben. Es sind also alle griechischen Noten 
(auch die beiden in jeder Octave vorkommenden, in den alten 
diatonischen Scalen nicht gebrauchten Zeichen für his und eis) 
lediglich für die Notirung diatonischer Scalen und der in ihnen 
vorkommenden Tonverhältnisse eingerichtet. Hätte man also mit 
Beibehaltung ihrer Bedeutung das chromatische und enharmoni- 
sche - Geschlecht notiren wollen, so hätten zwar für die chroma- 
tische, welches keine kleineren Intervalle als Halblöne enthält, 
die vorhandenen Noten ausgereicht, für das enharmonische aber 
hätten müssen Zeichen erfunden werden, um Vierteltonerhöhun- 
gen und Viertelton Vertiefungen auszudrücken. 

„Dieses Mittels aber haben sich die Alten nicht nur nicht 
bedient, sondern sie brauchen im chromatischen und enharmo- 
nischen Geschlecht auch bei solchen Tonhöhen, für deren Be- 
zeichnung ihr Notensystem vollkommen genügend wäre, die Zei- 
chen desselben auf eine ganz abweichende Weise, wodurch für 
diese Geschlechter eine zwar in sich consequente, aber seltsam 
ungeschickte Notirung entsteht, welche hier am tiefsten Tetra- 



Digitized by Google 



330 VIII. Die Semantik. 



chord der beiden tiefsten Tonarten auseinandergesetzt werden 
soll, weil dieselben wunderlichen Gesetze in allen anderen Tetra- 
chorden consequent wiederkehren u. s. w." — Dann weiter 
S. 54: „Es zeigt sich also die Nolirung des chromatischen und 
enharmonischen Geschlechts als eine sehr unvollkommene und 
wunderliche, und erhöht gar sehr die im dritten Abschnitte des 
ersten Theils ausgesprochenen Zweifel über den Gebrauch dieser 
ausserdiatonischen Geschlechter." 

Ich wiederhole hier noch einmal, dass ich in Beziehung auf 
die Noten, welche nicht aveczQctfxulva und nicht oc7ie<STQa(ifiiva 
sind, völlig die von Bellermann und zugleich von Forllage aus-- 
. gesprochene Ansicht habe, und bekenne gern, dass ich diese ge- 
wiss richtige Auffassung eben Bellermann zu verdanken habe, 
aber in allen übrigen Puncten der griechischen Semantik kann 
ich seine Ansichten nicht theilen. Was meine Ansicht ist, habe 
ich nicht in einer Polemik darlegen können, welche diese ohne- 
hin für das Verständniss des Lesers schwierigen Gegenstände 
noch viel schwieriger gemacht haben würde — ich habe den 
Weg der rein systematischen Darstellung gewählt, die, wie man 
gesehen haben wird, sich überall an den uns Überlieferlen histo- 
rischen Entwickelungsgang angeschlossen hat. Es hat sich ge- 
zeigt, dass die Instrumentalnoten dem allgriechischen Alphabete 
angehören, dass sie mithin älter sind als die Singnoten und dass 
ihre Erfindung auf den ethischen Charakter, den die klassische 
Zeit der griechischen Musik, insbesondere der alte kitharodische 
Nomos, den alten Tonarten zuerkannte, basirt ist. Es hat sich 
ferner gezeigt, dass die sieben Transposilionsscalen, welch« un- 
seren Tonarten ohne Vorzeichen bis zu 6 b entsprechen, die 
ältesten xovoi sind ; dass nur sie in der Orchestik, im Drama, in 
der chorischen Lyrik vorkommen, und dass die übrigen Tonar- 
len, die unseren Kreuztonarten entsprechen, etwa erst den Neue- 
rungen des Timotheus und seiner Nachfolger ihren Ursprung 
verdanken, ja dass sie gar nicht einmal alle im praktischen Ge- 
brauche vorgekommen sind. Wir wissen weiter aus Aristoxenus 
Berichten, dass seine Vorgänger in der musikalischen Litteratur, 
die er als die alten uqiiovixoI bezeichnet, nur die alten b -Ton- 
arien gekannt, dass sie aber in den Notentabellen, die sie auf- 
stellten, nicht die diatonischen und chromatischen, sondern nur 
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die enharmonischen Scalen bezeichnet hatten. Wir durften hie- 
rin wohl eine historische Bestätigung der sich sonst so sehr uns 
aufdrangenden Annahme sehen, dass die Notirung jener alten 
Transpositionsscalen mit ihren uvecx^a^ha und aneaxQafifiiva 
ursprünglich nur dem enharmonischen Geschlechte gegolten habe 
und erst von diesem weiter auf das diatonische und chromati- 
sche Geschlecht ubertragen sei. 

Wenn also Bellermann sagt: „Es sind die griechischen No- 
ten lediglich für die Notirung diatonischer Scalen eingerichtet, 
für das chromatische hätten zwar dieselben Noten ausgereicht, 
aber für das enharmonische hätten müssen Zeichen erfunden 
werden, um Vierlelerhöhungen auszudrücken," so raussten wir 
für die alten xovoi gerade die entgegengesetzte Ansicht ausspre- 
chen, dass hier die Noten für die Bezeichnung enharmonischer 
Scalen eingerichtet sind, — diatonisch eingerichtet sind nur die 
späteren, die Kreuztonarten. Auf diese Weise -haben sich alle 
Eigentümlichkeiten auf einfachem historischen Wege von selber 
erklärt, und alle jene Vorwürfe Bellermanns, dass die Alten sich 
allein in den diatonischen Scalen neun Fehler hätten zu Schul- 
den kommen lassen, dass sie die chromatischen und enharmoni- 
schen Scalen völlig verkehrt notirt, dass sie überhaupt in 
seltsam ungeschickter und wunderlicher Weise verfahren wären, 
müssen als ungerecht zurückgewiesen werden. 



Welcher Musiker war es, der die neuen (Kreuz-) Tonarien 
in der oben angegebenen Weise notirt hat? Das • vollständige 
System derselben scheint zuerst Aristoxenus aufgestellt zu haben, 
aber wir wissen, dass vor ihm bereits einzelne jener Scalen in 
Gebrauch waren, denen sich Ileraklides Pontikus widersetzt 
(S. 180). Ein älterer Zeitgenosse des Ileraklides Pontikus ist der 
Athener Stratonikus, gleich berühmt als Musiker, wie durch 
sein Talent für Witz und Spott, womit er den Nikokles, den Ty- 
rannen von Cyprus, so sehr beleidigte, dass dieser ihn hinrich- 
ten Hess (Athen. 8, 352 c). Von ihm berichtete Phanias von Ere- 
sos, der Schüler des Theophrast, in seiner Schrift neql 7toirjxcov 
(bei Athen. 1. 1.) : Zxqaxovixog 6 'A&rjvatog faxet xr\v 7tolv%o(>diciv 
elg xr\v ipdrjv xt&aQiGiv nqmog eigevsyxetv xal itQ<mog (ta&Tixag 
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Tcov aQ(jtovixd)v iXctßs xcti öiayoctpiia ovveoxrjaaxo. Das 
Wort önxyQa^a ist der technische Ausdruck für eine die Ton- 
leitern darstellende Notentabelle. Arisüd. 26: Tlxk^vyi de xo 
Öidygafifia xcSv xQOitmv (das ist xovatv) ytvexm naoanXiqo'iov, tag 
vneooxccg ag H%qv6iv ot xovoi TtQog ctXXrjXovg dvccötddanov. Bacch. 
15: 4idyQCt(i(xd faxt, <s%rj(ict tittneöov dg o nav yevog fieXeodelxai' 
diaygdfi(ic(xi de XQCofie&a ivec xa axorj dvgXtiTtxcc ngo otp&aXfiüav 
xotg fiav&dvovtii q?cttvrixcti. Schon die alten Harmoniker hatten 
in ihren Schriften über Musik diayodiifiaxa aufgestellt, die indess 
für jede Tonart nur eine Octavenscala des enharmonischen Ton- 
geschlechtes enthielten. Ebenso müssen auch Pythokleides und 
Dämon Diagrammata der von ihnen construirten fünf, resp. sie- 
ben xovoi aufgestellt haben. Was für ein SuiyQa^ct aber ist es, 
welches Stratonikus aufgestellt hat? Phanias will mit den Wor- 
ten Kai didyQapiia CvvEaxijaaxo eine neue Erfindung des Strato- 
nikus bezeichnen, und somit müssen wir annehmen, dass es nicht 
das alte Diagramm der fünf oder sieben Scalen, sondern ein die 
neuen Tonarten enthaltendes Diagramm war. Diese Annahme 
steht um so näher, als Stratonikus, wie gesagt, ein älterer Zeit- 
genosse des Heraklides und Aristoxenus ist, denen beiden die 
neuen Tonarten bereits vorliegen. 

Ein von der bisher behandelten Semeiographie völlig abwei- 
chendes Notenverzeichniss finden wir bei Aristides p. 14. 15. 
Nachdem derselbe gesagt, dass der Ganzton in vier Viertelstöne 
zerfalle, fügt er hinzu: ovxa> 81 nal ot ccQxaioi GvvExl&eactv tot 
avöxij(iccxa , hdaxriv x6oSr\v ev difaei neoiogt^ovxeg , und nachher 
noch genauer: VTtovtnxcti 61 aal 17 naqä xotg doxuioig naxct öii- 
Osig aofiovCa etog ad' Siiöecov xo tcqoteqov didyovdct öia 7r«orc5v, 
xo de öevxeqov öicc xeov rftiixovtmv av%rfictoa. Dann folgt eine zwei 
Octaven umfassende Notentabelle: 

Tiefere Octave 

* V 

|l|2|3|4|5 6|7|8|9|l0|ll|l2|13|l4|15|l6|l7|l8|l0|20|21|22|23j24| 

| 2« |28 1 30 1 32 1 34 | 36 | 38 | 40 | 42 | 44 | 46 | 48 | 

. 

■ ■ 

Höhere Octave 

Wo wir hier einen Strich als die Grenze zweier Intervalle 
gesetzt, findet sich bei Aristides ein Doppelnotenzeichen : das eine 
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für die Singstimme, das andere für die Krusis. Bei der Ver- 
derbniss der Handschriften aber ist es unmöglich, diese Noten 
richtig herzustellen ; so viel aber sieht man auf den ersten Blick, 
dass es im Ganzen die gewöhnlichen griechischen Notenzeichen 
sind, nur modifleirt in der Stellung und von anderer Bedeutung. 
Es ist wohl kein Zweifel, dass Aristides auch diese Scalen aus 
einem Werke des Aristoxenus, vermuthlich den dofat or^^ovtxcov 
— wenn auch nicht unmittelbar — entlehnt hat. Aus dieser 
Quelle wird auch sicherlich der Name cto%tttoi herrühren: Ari- 
stoxenus bezeichnete damit eine bestimmte Klasse seiner Vorgän- 
ger, welche eben jene Scala aufgestellt hatten — es sind das 
dieselben Musiker, welchen er die %ax ocjtvxv<oo ig xov dtctyqa^iui- 
xog vorwirft, vgl. Harm. p. 7: mql xovxov ös xov piyovg (sc. 
cvaxrjpdxav xal xonow oi%Hoxrpog mal xav xovav) im ß()a%v 
xav aQfiovntcüv iviotg Ovpßlßr\HSV tlorixivcii xaxa xv%n\v^ ov 
mql xovxov Myovciv, akkee xaxcc7ivxvcä6ai ßovXofiivoig xo 
diuyQccpiict. Diese Harmoniker hatten also den Versuch ge- 
macht, die Grenztönc eines jeden der vier im Ganzton vorkom- 
menden Diesen-Intervalle durch Noten zu bezeichnen. Der Grund 
hierfür kann schwerlich ein anderer gewesen sein als der, dass 
sie auch für die Kreuztonarten (und etwa das Mixolydische), für 
welche die alten Notenzeichen zur Bezeichnung der enharmoni- 
schen Scala nicht ausreichten, ein umfassendes Notenalphabet 
aufstellen wollten. In die Praxis ist dies Notenalphabet nicht 
übergegangen, wie schon daraus hervorgeht, dass nHr die tiefere 
Octave von jenen Ifarmonikern in Diesen zerlegt war, die höhere 
Octave aber nur im Halb ton -Intervalle. 



§ 32. 

Die griechische Solmisation. Die übrigen Tonzeichen. 

Die griechischen Notenzeichen sind gleich den modernen 
ursprünglich Buchstaben des Alphabetes, wie auch den späteren 
Musikern noch bekannt ist. Indess sind zur kurzen Bezeichnung 
der Töne, welche für die Praxis ein unabweisbares Bedürfniss 
war, die meist zweisilbigen und consonantenreichen griechischen 
Buchstabennamen viel ungeeigneter, als die einfachen, meist nur 
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rein vocalischen modernen. Es ist sehr bequem a h d zu sagen, 
sehr unbequem die dieselben Töne bezeichnenden Buchstaben 
r\xu , Imtt , diXxa auszusprechen , und noch viel unbequemer ist 
es, sich der Terminologie mit ctvtaxoapptvov, cmsaxqafifiivov u. s. w. 
zu bedienen. Völlig unzweckmässig wäre es auch gewesen, für 
die gewöhnliche Praxis die Namen nffogXafißavofiivog , vitaiy 
viuxxav u. s. w. zu gebrauchen. Deshalb hat man schon seit 
früher Zeit bei den Griechen noch eine weitere Bezeichnung der 
Töne aufgebracht, welche den ut re mi fa sol la sehr verwandt, 
aber, wie sich gleich ergeben wird, viel zweckmässiger ist. 

Die Ode in der Parabase der Vögel bei Aristophanes (v. 737) 
lautet folgendermassen : 

MovGct Xovuala 

xio rio rto xio xio xio xioxiy$ 

noi%lXi\, rjg iyat vdnaial xs xctt noqvcpalg iv oqeiaig 

xiv xio xio xioxly^ 
%6{ievog tieXüxg im yvXXoxonov 
xio xio xio xioxly\ 

61 ifirjg yivtog $ov&r\g jifAfW Tlavv vofiovg feoovg dvcupaivb) 

aspvd xe n^xoi xooevficcx* oqeia 
xoxoxo xoxoxo xoxoxo xly\ 
tv&ev tooneo tj piXixxcc 

&ovvi%og afißgoolatv peXicov diteßooxexo xanoov del qpiocav ylv- 

xetctv toödv. 

xio xio xio xioxtyi-. 

In den parallelen Versen der Antode kehren diese durch den 
Druck hervorgehobenen lnterjectionen respondirend wieder. Aehn- 
lich auch v. 237: xio xio xio xio xio xio xio xio. Man hat sie 
für Nachahmung von Vögelstimmen gehalten. Nachahmungen 
von Vögelstimmen in den melischen Partieen unserer Komödie 
sind häufig genug, z. B. im Lockgesange des Epops v. 227 IT.: 
InOTtononononononononoi^ v. 249 : axxctya g axxayäg, v. 261 ' 
xaßav xixxaßav, v. 242: xqioxo xqioxb xoxoßqt£, und auch die 
vorliegenden Silben sind in gewisser Weise hierher zu ziehen, 
aber sie bedeuten zugleich noch etwas anderes. Den Schlüssel 
zur Erklärung dieses xo und xio gibt nämlich die Schrift des 
Anonymus de mus. Bellermann : xmv dexanivxe xqonw ot noog- 
Xapßavofievoi Xiyovai tö>, at vndxai rä, at oi bid- 

xovoi ieä, at (liaat xe, at naodfteaoi rä, at xqlxai tij, ai vipai xa. 
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Der Anonymus führt dann für die lydische Doppelscala diese ße- 
. nennung der Töne im Einzelnen aus mit darunter gesetzten Noten- 
zeichen. Wählen wir statt dessen die noch einfachere hypolydi- 
sche, so ergibt sich folgendes: 

'T. • 'T. M. T. T. 

reo xa ttj to) xa xr\ tqj xe xa xi\ xa xa xt] xa> xa 
ahedefgahedefga 
Dazu für die y&oyyoi avvri(i(iivcov : 

H T 

xe xrj reo xa 
a b c d 

In derselben Weise auch für alle übrigen Transposilionsscalen. 

Man wird sicli aber leicht überzeugen, dass die überlieferte 
Schreibweise xr\ für c und f falsch oder vielmehr auf Rechnung 
der itacisirenden Aussprache des ij zu setzen ist, denn für die 
(ifay a ist die Silbe xe als Bezeichnung gewählt, neben der sich 
die Silbe xt\ nicht verträgt: denn wenn man, wie es der Anony- 
mus an derselben Stelle verlangt, diese Tonsilben lang und ge- 
dehnt ausspricht oder vielmehr singt, so wird zwischen te (xe) 
und te (xrj) aller vernehmbare Unterschied aufhören. Dass auch 
bei Aristides, welcher p. 98 diese Solmisation kürzlich berührt, 
ebenso wie bei dem Anonymus die Schreibung xtj sich findet, 
erklärt sich daraus, dass beide aus derselben Quelle schöpfen, 
die, wie wir nachweisen können, ziemlich jung ist. 




to xa xi to xa xi xo xe xa xi xo xa xi xo xa 
ahedefgahedefga 
1 * 1 1 | 1 1 1 £ 1 1 i 1 1 



xe xi to xa 
a b c d 

1 1 1 

Für die Töne a a a der verschiedenen Octaven kommen 
verschiedene Silben vor to, xe, xa, von denen wenigstens die 
Lesart to und xe durch eine zweite Stelle des Anonymus gesi- 
chert ist. Die zwischen diesen verschiedenen a in der Mitte lie- 
genden Töne haben nicht nur für die verschiedenen Octaven 

- 

gleiche Bezeichnungen (H h xu, c~c xi u. s. w.), sondern inner- 
halb derselben Octave werden die um eine Quarte auseinander 
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liegenden Töne mit der gleichen Silbe benannt. Hiermit ver- 
gleiche man eine auf der Tafel 1 (zu S. 132) enthaltene No-, 
menclatur, wonach, abgesehen von dem höchsten a, sämmtliche 
mit xa bezeichneten Töne den Namen vnazoeiöeig , die mit rt 
bezeichneten den Namen naQV7taxoeiÖHg> die mit xo bezeichneten 
den Namen fo%avoeidug führen. 

xcc oder vitaxotiörig ist der Ton, welcher von dem nächsten 
tieferen Tone der Scala um einen Ganzton, von dem 
nächsten höheren um einen Halbton entfernt ist. 

xi oder nuQVTtaxoHÖrig ist der Ton, welcher von dem nächsten 
tiefern Tone der Scala um einen Halbton, von dem nach- 
sten höhern um einen Ganzton entfernt ist. 

to oder hxavoeidrjg ist der Ton, welcher von dem nächsten 
tiefern um einen Ganzton und von dem nächst höhern 
ebenfalls um einen Ganzton entfernt ist. 

Man kann dies ausdrücken durch folgende Formel: 

vnccTOEidjs itccQvnaxostüijs XixavosidijQ 

I l «* * I I 4 « 1 I I 1 TO 1 | 

tf ist die Silbe für die fiioy a. Diese Note heisst nach je- 
ner Tafel I angegebenen Nomenclalur zwar immer vnaxoeiöiijg 
(weil sie ein q>&6yyog iGxag ist), aber nehmen wir Rücksicht auf 
die ihr benachbarten Töne, so hat sie bald die Geltung als A^a- 
voeidijg, bald als vitaxoudrig ; als Xi%ctvouörig im avazrjfia die&v- 
yfiivov, wo ihr der Ganzton g vorausgeht und der Ganzton h 
folgt, als vnaxoeidrig im ovaxrjfta owvrjuivov, wo ihr der Ganz- 
ton g vorausgeht und der Halbton b folgt. Man müsste sie nach 
dem obigen Solmisationssysleme im erstem Falle to, im zweiten 
Falle xa bezeichnen. Um diese doppelte Benennung desselben 
Tones zu vermeiden, hat man eine neue Silbe, nämlich t*, 
gewählt: 

| 1 te 1 oder J | 

Die tiefere Octave von a t der Proslambanomenos, kann nur 
die Silbe to erhalten, da nach oben zu der Ganzton h folgt und 
bei weiterer Fortsetzung der diatonischen Scala in die Tiefe nach 
unten zu der Gänzton g vorausgehen würde. Eine Inconsequenz 
zeigt sich nur bei der höhern Octave der fiiarj, nämlich der v^xti 
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vTieQßoXalcov ~ä, und der vif tri cvvrjfifiivixw d, denen man aus dem- 
selben Grunde wie dem Proslaiubauoineuos die Silbe xo hätte 
zuertheilen müssen. Dass dies nicht geschehen, hat wohl nur 
darin seinen Grund, dass man nicht zwei Notenstufen mit dem- 
selben Solmisationszeichen aufeinander folgen lassen wollte, denn 
in beiden Fällen geht bereits der Ton xo voraus. 

Blickt man auf die S. 99 gegebene Uebersicht der <p&6yyoi, 
so wird man sich über die Ungeschicktheit der griechischen Ter- 
minologie wundern. Man sollte erwarten, dass in der Bezeich- 
nung zweier um eine Octave entfernter Töne eine gewisse Ana- 
logie herrschen würde; aber nicht nur dies ist nicht der Fall, 
sondern es besteht sogar für die höhere Octave eine ganz andere 
Tetrachord Einteilung, als für die tiefere. So ist da« tiefere e 
der tiefste Ton des Tetrachords pArow, das höhere e der 
höchste Ton des Tetrachords öie&vynivnv. Historisch ist diese 
Terminologie völlig gerechtfertigt, aber sie ist durchaus unratio- 
nell und für die Praxis sehr unbequem. Wir sehen nun aber, 
dass in der in Rede stehenden Solmisation die nothwendige 
Forderung einer analogen Bezeichnung der entsprechenden Octa- 
ven und ungleichmässigen Tetrachord-Eintheilung zu ihrem Rechte 
gelangt ist : die Bequemlichkeit der Praxis hat hier über die histo- 
rische Theorie den Sieg davon getragen. Durch die griechische 
Solmisation kann zwar nicht die Stufe bezeichnet werden, welche 
der einzelne Ton im Zusammenhange der ganzen Scala einnimmt, 
so wenig wie durch die nur auf sechs Töne berechnete italieni- 
sche Solmisation, aber ein jeder Ton wird dadurch in seiner 
Stellung zum vorausgehenden und nachfolgenden Scalen-Intervalle 
fest und scharf bestimmt und somit ist die antike Solmisation 
viel vollkommener als die italienische. 

An die vom Anonymus überlieferte Solmisation knüpft sich 
unsere Kenntniss weiterer Tonzeichen der Griechen an. 
Unter dem Namen nfokrityig oder vcphv iaa&ev führt er uns 
nämlich weiterhin folgende Tonreihe der lydischen Scala vor, in 
welcher zwischen je zwei Noten ein verbindendes vcph gesetzt ist: 

xo-a xa-i xi-o xo-cc xot-i xi-o xo-e xo-i [to-o] [to-f] 

h^r r w L l_f f_c c^o oji n_< f^c F_n f w < 

Griechische Harmonik. 22 
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Unter dem Namen HXr\^ig oder vg>ev el-n&ev: 

C„F u w F n_F <_F 

Dann folgen dieselben Notenverbindungen noch einmal, aber mit 
Weglassung des die beiden Noten verbindenden vylv und mit 
veränderter Ueberschrift: was mit dem v<p\v den Namen ttqoXi}- 
ipig oder vq>\v Hßcodtv führt, führt ohne das v<plv den Namen ttqo- 
xoovßig; und analog ist statt des Namens k^Xrityig oder vcpiv 
2£<o&ev der Name sKxgovöig gebraucht. 

Am Schlüsse dieser Partie stehen folgende Notenzeichen 



• 

Ko^inißfiog 

xov-xo xav-xu 
F, F C * C 


MeXia^iog 

xov • vo xav - vec 

• • 
_• — i 0 — # _ 

— f- E- t- 


TEQ£ll6(l6c 

"KO(i[7tia](iov xs 

nai fiSltOflOV 

xov xov vo 
F * F % w F 


F ip F C y C 


F. S .F C. S .C 


P * F -g. F 



mit der Bemerkung: r H 6s Xsyo^hr\ diaaxoXi) ini xs xdov o\ö<av 
xal xijg KQOV(iaxoyga(p(ag itaoixXafißccvsxai. ctvctnctvovöce y.ai %(oqt- 
favact xa nqouyovxa etnb xeov inig>SQOfiiva)y s'£rjg. 

Aus den zuerst angeführten Notenreihen geht hervor, dass, 
wenn zwei Töne gebunden sind, die beiden Noten derselben 
durch ein vcplv vereint werden; ohne vy>\v sind sie nicht ge- 
bunden. Es ist ein merkwürdiges Zusammentreffen, dass sich 
die alle und neue Musik für die Bindung der Noten desselben 
Zeichens bedient, denn auch unser Bindungszeichen ist ein vq>iv. 
Im erstem Falle wird die Solmisation dahin verändert, dass von 
den beiden gebundenen Tönen nur der erste seine volle Solmi- 
sationssilbe erhält, der zweite aber nur den Vocal seiner Solmi- 
sationssilbe mit Weglassung des Consonanten t. Also ro za xa n 
xi to sind die ungebundenen Notenpaare d e, e f, f g, ro« xct'C xio 
sind die gebundenen Notenpaarc de, ef, fg. 

Sind die durch das" vqpsv verbundenen Noten einander gleich 
F W F, CwC (mit den Solmisationszeichen too, tuet), so haben wir 
zwei gebundene gleiche Töne, das heisst nichts anderes als die 
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Verlängerung der Dehnung eines und desselben Tones. Dies ist 
es, was Pseudo- Euklid p. 22 als xov!( bezeichnet (17 ini nkilova 
Xqqvov iiovy xccxa [ilav ytvofiivt} itQO<poQctv xijg gxovrjg) im Gegen- 
satze zu dem, was er nixxtia nennt (17 iy ivog xovov noXXaxig 
ytvofiivt] nXij^ig). Es würde also die Solmisation roo oder xaa 
die xovrj , die Solmisation xoxoxo oder xaxaxa. die nexxeta bedeu- 
ten. Was sollen nun aber die mit dem Namen Ko^ma^og und 
pekiG[i6g benannten Tonzeichen und Solmisationssilben? Im (ie- 
Xiatidg ist die Solmisation xovvo, xavva; die gleichen Vocale sind 
consonantisch getrennt, also sind es zwei selbständige Töne (keine 
xovij), aber der Consonanl ist nicht der gewöhnliche r, sondern 
w. Mit Rücksicht auf das zwischen die Noten gesetzte v<piv, zu 
welchem zugleich noch ein anderes Zeichen, hinzutritt, das in den 
Handschriften bald wie ein kleines %, bald wie ein kleines y ge- 
schrieben ist und also wohl nichts anderes als ein Kreuz oder 
Asteriskos sein wird, müssen wir deshalb annehmen, dass der 
^sXi6(jLog der allen Musik dasselbe ist, was wir durch Vereini- 
gung des Puncles mit dem Bindungszeichen ausdrücken. Einige 
Handschriften geben statt F-xF eonsequent die Lesart F.f. F. 
Das hier zwischen zwei Punclen in der~Miltc stehende, nicht 
recht deutliche Zeichen ist vermutlich nur ein etwas verzerrtes 
oder auch wohl verschriebenes vcpii> y F. W .F, also ein vyhv mit 
dem Treimungspunctc verbunden. Dieses Trennungszeichen ist 
es ohne Zweifel, welches der hinzugefügte Zusatz im Auge hat: 
rj Öe Xeyofiivi] diaoxoXrj int xe xav adeüv xal xrjg XQOvfuxxo- 
yqatplag 7taQaXa(ißavexai avanavovaa xai %coq ££ovCa xa tcqo- 
ayovxct ano xeov imcp£QO(.ieva>v. Da wir wissen, dass auch der 
a6xEgl<sxoc; * als Trennungszeichen gebraucht wurde, so kommen 
die beiden überlieferten Schreibarten des fiEXianog, F. W .F und 
F wX F oder F Xv F (vgl. die Zeichen zum TEQEuofiog), mit einander 
überein, das heisst man setzte zum verbindenden vcpsv als Tren- 
nungszeichen entweder den aoxsQtanog oder Puncte. Im letztern 
Falle besteht wieder eine fast gänzliche Analogie zwischen der 
antiken und der modernen Bezeichnungsweise T: (wir setzen 
diis vcpsv gewöhnlich über, die Alten zwischen die Puncte). 

Im xofiTtionog steht unter den gleichen Noten bloss das 
Trennungszeichen, das Verbindungszeichen fehlt. Es ist. dies aber 
nicht die gewöhnliche Aufeinanderfolge gleicher Noten, welche in 

22* 
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der Solmisation durch toro bezeichnet wird, sondern eine modi- 
ficirte, denn das Solinisationszeichen ist xovxo, es tritt zum zwei- 
ten x noch ein weiterer Consonant hinzu. Dies kann nur die 
Bedeutung der abgestossenen Noten sein, die wir durch einen 
darüber gesetzten Punct bezeichnen. — Die Vereinigung des 
nofintafiog mit dem (iekta(iog, die, wie der Anonymus sagt, von 
Einigen xsoexiciwg xojinia(iov xs r.cti fiEXiapov genannt wird, be- 
darf keiner Erläuterung. 

Im Ganzen ergibt sich also Folgendes: 

Gebundene Töne (legato) bezeichnet die Notenschrift 
durch das wplv ~, die Solmisation durch Weglassung des Con- 
sonanten in der Mitte der gebundenen Töne: xio statt xixo. 

AbgestosseneTöne (staccato) bezeichnet die Notenschrift 
durch einen trennenden aoxEotaxog *, die Solmisation durch Hin- 
zufügung des Consonanten v: xovxo statt toro. 

Vereinigung von Bindung und Abstossung (Halb- 
staccato) bezeichnet die Notenschrift durch Vereinigung des bin- 
denden vtpsv mit dem trennenden aaxEolay.og , ~ x oder x-, oder 
auch durch ein von zwei trennenden Puncten umschlossenes 
ixpiv : .~. , die Solmisation durch Annahme von vv statt x in der 
Mitte der zugleich gebundenen und abgestossenen Töne: xovxo 
statt TOTO* 

Es ist jetzt nicht ohne Interesse, einen Rückblick auf die 
Parabase der Vögel zu thun, von der die vorliegende Untersu- 
chung ausgegangen. Arislophanes lässt einen Chor von Sängern 
xare^o^v auftreten, und da darf sich die Laune des Komikers 
wohl erlauben, diese Sänger x<m£o£?}v, deren eigenstes Geschäft 
das Singen ist, fortwährend die Worte ihres Gesanges durch die 
Solmisalionen xioxioxioxiyl und ToroToroToroTororoT/y£ übertö- 
nen zu lassen. Ob der Abschluss der Solmisation mit y| ge- 
wöhnlicher Gebrauch der griechischen Musiker oder eigene Er- 
findung des Arislophanes ist, darauf kommt es hier nicht an. 
Wir wissen jetzt, was diese Silben bedeuten sollen; nämlich für 
die Transpositionsscala ohne Vorzeichen die Töne 
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U-6 Xt-6 XI -Ö Xl-6 %ly% TO TO TO TO TO TO TO TO TO Tt'y£ 



oder 




nb xio xio xio xiy\ ist also ein Triller, und zwar entweder 
auf c oder auf f. Unter diesen beiden Uebertragungen haben 
wir nämlich zu wählen. Bedenken wir, dass der Schluss xiy\ 
in der Ode fünfmal vorkommt und zugleich den Abschluss der 
ganzen Strophe bildet, so muss der mit dieser Solmisationssilbe 
bezeichnete Ton der Grund- und Schlusston der Melodie oder 
der Octavengatlung sein, in welcher die Melodie gesungen ist. 
Im ersten Falle, wo wir für xi den Ton c angenommen, ist 
es der Schlusston der lydischen, im zweiten Falle, wo wir da- 
für den Ton f angenommen, ist es der Schlusston der hypo ly- 
dischen Octavengattung. Da die hypolydische im praktischen 
Gebrauche nicht vorkam, wohl aber die 1yd is che, so muss 
xl den lydischen Schlusston c bedeuten. 

Da besitzen wir also ganz unverhoffter Weise ein Fragment 
von der Melodie eines antiken Chores der Komödie. Wie diese 
erhaltenen Triller zum Uebrigen gepasst haben, kann man siyh 
etwa auf folgende Weise vorstellig machen (vgl. S. 347) : 




Mov-oa Xoz-pata, Tt-6 tio xtb xio «6 xio xib 



xlyl, not - %C -Xr}, psfr' Jjg & - yeo va-ndi-oC xs xal %o-gv- 





cpaCg iv 6-Qii-ais tio tio tio xio Tt'yl« 

Hiermit verlässt uns schon das gesammte antike Material, was 
hier verwandt, resp. dem Aristophanes interpolirt werden könnte. 
Die von uns angenommenen Töne der Silben rto ... mögen 
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rhythmisch anders gegliedert gewesen sein, im Uebrigen sind sie 
sicherlich arislophaneisch ; das Hinzugefügte ist wenigstens grie- 
chisch (vgl. § 33). Die Eigentümlichkeit der griechischen Ton- 
art glaube icli gewahrt zu haben: der Triller ist nicht als ein 
Triller auf der Prime von c-Dur, sondern auf der Quinte von 
f-Dur zu fassen, wie aus dem Folgenden hervorgehen wird. 

Es bleiben noch übrig die Zeichen für den rhythmischen 
Werth der Noten und für die Pausen. Darüber handelt ausführ- 
lich die Darstellung der griechischen Rhythmik. 



Neuntes CapiteL 

Die Melopöie. 



§ 33. 

Die Melodie (fislog) nach den verschiedenen Tonarten. 

MeXonouct bezeichnet die Compositionskunst oder das Com- 
poniren; es ist die Tätigkeit des ein fiiXog componirenden oder 
dte Töne zu einem fiiXog vereinigenden Künstlers: dvvafiig xaxa- 
axevaoztxr] piXovg, Aristid. 28, oder wie es Aristox. harm. 38 aus- 
drückt: inei ivxoig avxoig tpdoyyoig, adictcpoooig ovdi xb cevxovg, 
noXXcti xe xal navxoöanal jtiojjgpai fieXäv ylvovxcti^ driXovoxi naoa xr^v 
XQtjßtv xovxo yivovt av xaXovfisv öh xovxo (aeXotcoUccv (Aehnlich 
Aristox. rhythm.). Die Composition selber (als Substantiv, con- 
cretum) heisst piXog, die Darstellung derselben ducch Gesang 
und Instrumente (sQ^vela avXndixq u. s. w. , Plut. mus. 36) 
heisst (teXadta. Aristid. 29: JiayiQH ds (isXonoUa neXcadlag, fj 
fisv yao iizccyysXta tiiXovg itixiv (daher das il-ayysXxixbv pi(>og 
f*ovtftx%, vgl. S. 11), 17 de e£ig noir\xixy[. 

Der Name fiiXog wird in dreifacher Bedeutung gebraucht. 
1) Im weitesten Sinne bezeichnet fiiXog die gesammte musi- 
kaiische Composition einschliesslich des Tactes und des Textes. 
Aristid. 28: MiXog 6i ißxi xiXnov (jlev xb ix xs ciQfiovtag xoii §v- 
&HOv xcel Xij-eag övvsaxrixog. 2) Im engern (harmonischen) 
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Sinne bezeichnet es die musikalische Compositum, insofern sie 
eine Verbindung von Tönen ist, ohne Rücksicht auf Tact und 
Textesworle. Aristid. 1. 1.: löialngov öe ug iv ctQfiovtTtij nXoxtj 
q&oyyoav avoftoitov oj-vTrjzi xai ßaqvxi]XL. Was die Alten (.uko- 
noua nennen, bezieht sich lediglich auf das fiiXog in diesem en- 
gern Sinne, die peXonouct begreift also nicht die Rhythmisirung 
und Tactglicderung der Töne, welche vielmehr nach der Theorie 
der Alten unter dem Namen Qv&(ionoUa als eine von der peXo- 
notia geschiedene, aber mit ihr nothwendig zu verbindende Kunst- 
thätigkeit aufgefasst wird. Vgl. Plut. mus. 33: 7ZQogXrj(p&ei<srig 
piXonouag x«t §v&tioitouag . . und über die innige Zusammen- 
gehörigkeit von Rhythmopöie und Mclopöie Plut. mus. 35. 3) 
Im engsten Sinne bezeichnet fiiXog die Melodie im Gegensalze 
zu der Harmonie oder den begleitenden Accordtönen. Da bei 
den Alten die Accordtöne nie durch den Gesang, sondern immer 
nur durch Instrumente dargestellt werden (S. 111), so heisst die 
Harmonie im Gegensätze zum piXog oder der Melodie schlecht- 
hin xQovöig. Vgl. das oft besprochene 19. Capitel in Plut. mus., 
Aristot. probl. 19, 12; Plut. coniug. praec. 11. 

Lage uns eine der ausführlichen Darstellungen der Melopöie 
von den alten Musikern vor (wie Aristoxenus' vier Bücher %eqi 
tLsXoTtodug) , so würden wir darin zunächst die Lehre von der 
Melodie zu suchen haben. Die Möglichkeiten, Töne zu Melodieen 
zu vereinigen, sind unendlich. Mag es gleich bei den Alten etwa 
in ähnlicher Weise wie in der Musik der Kirchentönc unerlaubt 
gewesen sein, in der Melodie bestimmte Intervalle auf einander 
folgen zu lassen, so werden doch immerhin derartige allgemeine 
Gesetze über die Melodiebildung nur sehr untergeordneter Art 
gewesen sein und schwerlich hat die antike Darstellung der Me- 
lopöie auf sie Rücksicht genommen. Dagegen ergeben sich ganz 
entschiedene Normen für die Bildung der Melodieen aus der Na- 
tur der verschiedenen Tonarten, denen sie angehören. Da die 
übrigen Theilc der antiken Harmonik auf das innere Wesen der 
Tonarten nicht eingehen, so kann dies wichtige Capitel der Mu- 
sik nur in der Lehre von der Melopöie dargestellt sein. In der 
Xiiat werden verschiedene Arten der Mclopöie nach den Tonar- 
ten unterschieden. So spricht Aristoxenus bei Plut. mus. 23 
(denn aus Aristoxenus stammt diese ganze Partie der plutarchi- 
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sehen Schrift) von Jooqioi fieXonouai (xcel ntql uvxcäv xwv ^coqiddv 
(isXoTtouäv aitoQEitai). Worin der Unterschied der dorischen, 
phrygischen, lydischen (isXonoUai oder Melodiebildungen, oder, 
was dasselbe ist, worin das eigentliche Wesen der dorischen, 
phrygischen, lydischen Tonarten u. s. w. besteht, gerade das ist 
das wichtigste Problem unserer Forschungen über antike Musik, 
über das wir leider aus den vorliegenden Quellen keine genü- 
gende, wenigstens keine direcle Auskunft erhalten. Mit den uns 
vorliegenden Angaben über den Umfang der sieben Octavengat- 
tungen ist nur wenig für die Theorie der Tonarten gegeben, denn 
wir haben gesehen, dass der Begriff von Octavengattung und Ton- 
art keineswegs zusammenfällt, — gab es doch bei den Alten 
nicht sieben, sondern elf verschiedene Tonarten. Die Vorstel- 
lung, die man sich bisher aus den Berichten über die Octaven- 
gattungen von der Natur der gleichnamigen Tonarten gemacht 
hat, kann schon deshalb keine richtige sein, weil man ganz will- 
kürlich den tiefsten Ton der Octavengattung als Grundton oder 
Tonica der Tonart angenommen und hiernach das Dorische (Oc- 
tavengattung E bis e) als ein (e-)Moü mit kleiner Secunde, das 
Phrygische (Octavengattung D bis d) als ein (d-)Moll mit über- 
mässiger Sexte, das Lydische (Octavengattung C bis c) als ein 
gewöhnliches (c-)Dur gefasst hat u. s. w. Woher wissen wir denn, 
dass der tiefste Ton der Octavengattung oder vnaxrj (liaav xora 
ftiatv immer die Tonica ist? Ist dies in irgend einer Quelle 
überliefert? Ist nicht vielmehr überliefert, dass der vierte Ton 
oder die iiiarj xorta Üiaiv eine solche prävalirende Bedeutung 
hatte, dass er nothwendig als Tonica gefasst werden muss? In- 
dem wir uns streng an diesen Satz von der Bedeutung der fif'öi? 
anschlössen, haben wir bereits früher (§ 12) das wahre Wesen 
der antiken Tonarten zu ermitteln gesucht, aber wir mussten die 
dort gefundenen Resultate zunächst nur als vorläufige bezeich- 
nen, denn wir mussten es einerseits dahin gestellt sein lassen, 
ob wir das Recht hätten, den Satz der aristotelischen Probleme 
von der Bedeutung der niori auf alle sieben Octavengattungen 
auszudehnen, und andererseits steht die Theorie der Tonarten 
mit der damals noch unerörterten Theorie der Transpositions- 
scalen im innigsten Zusammenhange. Erst hier im Abschnitte 
von der Melopöie ist der Ort, die dort offen gelassenen Fragen 



Digitized by G 



S 33. Die Melodie (11H09) nach den verschiedenen Tonarten. 345 

weiter zu verfolgen und, im genauen Anschluss an das überkom- 
mene positive Material, in einer streng methodischen Analysis 
aus dem Gegebenen Neues folgernd, die nicht direct überlieferte 
Theorie der antiken Tonarten auf indirectem Wege. zu reconstrui- 
ren. Vielleicht dürfte es angemessen sein, das schliessliche Re- 
sultat unserer Untersuchung hier mit wenig Worten zu antieipiren. 

1} Wir Modernen haben nach Aufgeben der Kirchentöne nur 
Eine Dur- und Eine Molltonart, von denen eine jede auf jeder 
Transpositionsstufe ausgeführt werden kann. Den Griechen fehlte 
unser Dur, dagegen hatten sie unser auf jeder Transpositionsscala 
der gleichmässigen Temperatur auszuführendes Moll, jedoch mit 
dem Unterschiede, dass das Moll der Griechen keine Erhöhung 
der sechsten und siebenten Stufe zuliess. Diese Molltonart ist 
die altnational-hellenische, genannt JugiatL 

2) Dagegen hatten die Griechen ein Dur, welches sich da- 
durch von unserem Dur unterscheidet, dass es in der die Trans- 
positionsstufe angebenden „Vorzeichnung 4 ' unserem Dur gegen- 
über ein b zu wenig- oder ein Jt zu viel hat; z. B. ein Es-dur mit 
2 b (also mit dem Tone « statt as), ein B-dur mit 1 b (also dem 
Tone e statt es), ein F-dur ohne Vorzeichen (also dem Tone h 
statt b). Diese Durtonart heisst Avöiöxl, sie ist ihrer Natur nach 
dasselbe, wie unser lydischer Kirchenton. Ihr steht zur Seite 
eine parallele Molltonart, die in gleicher Weise von unserm Moll 
und dem dorischen Moll der Alten verschieden ist: ein C-moll 
mit 2 b (also mit dem Tone a statt as), ein G-moll mit 1 b, ein 
D-moll ohne Vorzeichen. Diese dem lydischen Dur parallele Moll- 
tonart heisst Aokqhsü uud entspricht unserm dorischen Kir- 
chentone. 

3) Sodann haben die Griechen noch eine zweite Durionart, 
genannt QQvyiavl, welche unserm Dur gegenüber in der Vorzeich- 
nung ein b zu viel oder ein | zu wenig hat; z. B. ein Es-dur mit 4 b 
(also dem Tone des statt d), ein B-dur mit 3 b (also dem Tone as statt 
a), ein G-dur ohne # (also dem Tone f statt fis). Auch ihr steht 
eine parallele Molltonart, die Mi£olvdb<rrl, zur Seite; z. B. ein 
C-moll mit 4 b, ein G-moll mit 3 b, ein E-moll ohne Vorzeichen. 
— Sowohl das hiermit charakterisirte Dur wie das ihm parallele 
Moll findet sich unter den Kirchentönen wieder, jedoch mit einer 
Umkehrung der Benennung, denn der dem phrygischen Dur der 
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Alten entsprechende Dur-Kirchcnlon heisst mixolydisch, der dem 
mixolydischen Moll der Alten entsprechende Moll- Kirchenton 
heissl phrygisch. 

Weitere Tonarten kennt die antike Musik nicht. Die Musik 
der Kirchenlönc ist um eine Tonart reicher, nämlich den ioni- 
schen Kirchenton oder unser gewöhnliches Dur. 

Eigenthfimlich ist nun der alten Musik, dass die Melodie gern 
in der Quinte der Tonart schloss. Die Melodie konnte aber auch 
in der Prime oder Tonica der Tonart schlicssen. War dies der Fall, 
so setzte man der betreffenden Tonart die Vorsatzsilbe „vno" vor : 
'TTtodnQidzt, 'ThoIvSkstI, 'TiuxpqvyLaxL Endlich konnte auch die 
Melodie in der Terz der Tonart ausgehen: die Tonart wurde 
dann gewöhnlich durch ein vorgesetztes „tfvvvovo" bezeichnet, 

z. B. 2vVT0V0\vÖl<5tt. 

Indem wir nunmehr die hier angedeuteten Sätze im Einzel- 
nen entwickeln, können wir uns aller Polemik enthalten, da das 
Material, aus welchem sie sich ergeben, von den bisherigen For- 
schern völlig unbeachtet gelassen ist. Billig lassen wir einen in 
neuester Zeit eingeschlagenen Weg, durch Verkehrung alles des- 
sen, was die Techniker über die Octavengattungen überliefert, 
die Natur der griechischen Tonarten zu bestimmen und das do- 
rische Moll auf gewaltsame W r eise als lydisches Dur, das lydische 
Dur als dorisches Moll zu interpreliren u. s. w., völlig unbe- 
achtet. 

Für die Entwickelung des Wesens der griechischen Tonar- 
ten gewährt zunächst die kleine Instrumentalmelodie, welche den 
Schluss unter den Musikbeispielen des Anonymus bildet, ein 
äusserst werthvolles Material. Laut der Ueberschrift ist sie im 
(iv&iiog i%ct<si](iog gesetzt. Dieser Bhythmus kann an sich sowohl 
der J- wie der f -Tact sein ; die in den Handschriften über den 
Noten stehenden Zeichen, welche theils den rhythmischen Ictus, 
theils den Zeitwerl Ii der Töne angeben, bezeugen deutlich, dass 
hier der g-Tact gemeint ist. Die Handschriften varhren in diesen 
rhythmischen Zeichen zwar vielfach, aber eine sorgsame Verglei- 
chung derselben lässt unschwer das Richtige finden, und ich denk«' 
den Tact der Melodie in den Fragmenten der Rhythmiker hand- 
schriftlich mit völliger Gewissheit bestimmt zu haben. Es ist eine 
Periode von drei rhythmischen Sätzen, ein jeder Satz aus zwei 
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g-Tacten bestehend. Hier handelt es sieji indess nicht um den 
Tact, sondern um die Tonart. Um die letztere zu bestimmen, 
wollen wir die Melodie, die in der lydischen Transpositionsscala 
(mit Einem b) gesetzt ist, in die hypolydische (ohne Vorzeichen) 
Iransponiren und zugleich zur bessern Uebersicht die drei rhyth- 
mischen Sätze von einander trennen und jeden f -Tact in zwei 
f-Tacte Zerfällen; 




-G — 0- 



Die Melodie schliesst in a und gehört demnach der Oclavengat- 
tung in a an. Denn wenn man einwenden wollte, dass sie viel- 
leicht unvollständig und mithin der Schlusston der dritten Keine 
nicht entscheidend sei, so müssen wir geltend machen, dass auch 
schon durch die erste Reihe der Ton a als Schlusston der Melo- 
die völlig fest steht: die erste Reihe schliesst in der Tonica, die 
zweite in der Dominante, die dritte wieder in der Tonica. Le- 
gen wir den früheren Standpunct unserer Kennluiss der griechi- 
schen Musik zu Grunde, von welchem auch die hier vorliegende 
Untersuchung im Anfangscapitel ausging, so werden wir sagen 
müssen : die Tonart, in welcher unsere der Octavengattung a an- 
gehörende Melodie gehalten ist, ist die äolische (hypodorische), 
— wir könnten auch noch etwa sagen, es sei die lokrische, 
wenn wir nicht wussten, dass diese einst bei Pindar und Simo- 
nides beliebte Tonart schon zur Zeit des Heraklides Ponükus 
ausser Gebrauch gekommen war und dass sieb also schwer- 
lich ein Musiker der späteren Kaiserzeit, welcher in jener Me- 
lodie seinen Schülern ein Uebungsbeispiel für die xQovöig gibt, 
zur allen verschollenen Lokristi gewandt haben wird. — Man 
fasste die Tonart in a bisher als ein in a schliessendes Moll und 
zwar so, dass der Ton a die Prime dieser Molltonart sei. Ein 
a-Moll aber ist die vorliegende Melodie ganz und gar nicht. Die 



Digitized by-Google 



348 



IX. Die MelopÖie 



in § 12 dargelegten Ergebnisse haben unsere Keunluiss der grie- 
chischen Musik dahin erweitert, dass die Alten die Melodie in 
der Quinte der Tonica schlössen. Aber auch hierdurch ist für 
die Bestimmung der Tonart, in welcher die vorliegende Melodie 
gehalten ist, nichts gewonnen, denn sie ist weder ein in der 
Quinte (a) schliessendes d-Dur noch d-Moll, sondern ein in der 
Terz («) schliessendes f-Dur, welches sich von un- 
serm modernen Dur dadurch unterscheidet, dass 
die Quarte eine übermässige ist, nicht b, sondern h. 

Dies Dur ist es, welches die Alten „die lydische Harmonie" 
nannten, denn dass dies die Bedeutung des antiken Lydisch war, 
geht aus dem S. 12 erörterten Satze der aristotelischen Probleme 
über das Prävaliren der fiictr} unwiderleglich hervor. Indess 
schliesst in der AvSlgxI die Melodie in der Quinte der Tonica, 
nicht wie in unserm Musikreste in der Terz, — wir haben hier 
also eine Nebenform der AvötGxi (mit Terzenschi usse) vorliegen. 
Dass es eine solche von der eigentlichen Avdusxl verschiedene 
Nebenform gab, ist uns anderweitig bekannt, nämlich die gvv- 
xovog AvStGxl oder ZvvxovoXvöiaxl. Nach Pollux 4, 78 ist es 
eine bei den Auleten neben der Avöusxl gebräuchliche Harmonie, 
die auch in Piatos Republik bei der Aufzählung der Tonarten ge- 
nannt wird. Dem Gommenlar zufolge, welchen Aristides zu die- 
ser Stelle Piatos mittheilt und den wir § 30 ausführlich erörtert, 
ist die Wri eine Tonart in a t die Gvvxovog Avöiaxl eine Tonart 
in g. Dies kann, wie sich S. 310 zeigte, unmöglich richtig sein; 
vielmehr ist die 'laoxl die Tonart in g, und wir müssen not- 
wendig ein Versehen des Aristides annehmen, dass derselbe näm- 
lich zu den beiden von ihm aufgestellten Scalen in g und a die 
Namen 'iaGxl und Gvvxovog AvötGxi in unrichtiger Ordnung hin- 
zugesetzt hat: zu der Scala in a gehört die Ueberschrift gvvxo- 
vog AvdiGxl, zu der Scala in g die Ueberschrift 'forfrS. 

Hat sich also bereits oben ergeben, dass das Syntonolydische 
eine Octavengattung in a sei, so wird dies Resultat durch die in 
Rede stehende Melodie des Anonymus völlig bestätigt. Sie ist 
ein Dur mit übermässiger Quarte, also die lydische Tonart, aber 
nicht das gewöhnliche, sondern ein in der Terz schliessendes 
Lydisch, und daher zum Unterschiede von jenem syntonisches 
Lydisch genannt. 
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Es kam also vor, dass die Melodieen der Griechen in der 
Terz der Tonica schlössen, und durch diesen Satz haben wir das 
obige Ergebniss über die Quintenschlüsse der griechischen Me- 
lodieen zu erweitern. Sollten sie aber Primenschlüsse nicht ge- 
kannt haben? Wir haben oben den Satz von der tonischen Be- 
deutung der fiiörj xaza &kiv vorläufig auf alle Octavengattungen 
ausgedehnt und hiernach für alle Octavengattungen den Melodie- 
schluss in der Quinte angenommen. Doch stellten wir es schon 
damals als fraglich hin, ob wir das Recht hätten, jenen Satz der 
aristotelischen Probleme auf alle Tonarten anzuwenden: wir 
erwarteten neues positives Material, um eine weitere Norm zu 
finden. Ein solches Material ist nun eben unsere syntonolydische 
Melodie des Anonymus : der Schlusston der Melodie ist der Ton 
a, aber der harmonische Grundton oder die Tonica ist der Ton 
/", also die lydische jaitftj xora &1<slv. Die cvvxovog Avdiöxl kann 
also in jener Stelle der Probleme nicht als eine eigne Tonart 
mit eigener p.iar\ gefasst sein, sondern nur als eine Unterart 
der lydischen mit lydischer fiiaij. Eine weitere Unterart des 
Lydischen ist die ^«Aa^a oder aveifiivi] Avöiaxi in f (später 'Ttco- 
Xvdiau), die man bisher fälschlich mit der avvxovog Avöioxi iden- 
tificirt hat. Wir nahmen oben, wo wir den Satz von der fiiaq in 
völliger Allgemeinheit anwandten, an, dass der harmonische Grund- 
ton derselben der Ton h sei, und erhielten auf diese Weise eine 
Tonart, die völlig unharmonisch war und wohl schwerlich durch 
ihr spätes Aufkommen und ihren seltenen Gebrauch entschuldigt 
werden kann. Denn wie könnte ein Musiker wie Dämon, der 
doch ihr Erfinder ist, ein solches monströses Gebilde aufgestellt 
haben ? Nehmen wir nun aber für die uvEittivt} Avdiaxi dasselbe 
an, was wir für die avvxovog Avöioxi annehmen müssen, dass 
sie die ftitf?? der Avdiaxt, das heisst den Ton f, zum harmoni- 
schen Grundton hat, so stellt sie sich als ein Dur mit übermässi- 
ger Quarte heraus, und zwar von f zu f, also mit Melodieschluss 
in der Prime. Ich denke, dass wir an diesem Ergebnisse fest- 
halten müssen. Die Alten hatten ein Dur mit übermässiger 
Quarte: schloss in ihm die Melodie mit der Quinte, so hiess es 
Avöiaxi, schloss sie mit der Terz, so hiess es avvxovog Avdtöxl, 
schloss es mit der Prime, so hiess es aveiftivri oder xakaoa Av- 
öiaxL, späterhin 'Titolvdißxl. Daher ging nach der Theorie der 
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Alten die Oetavengallung der Avöusxi von c bis c, die der avv- 
xovog Avöusxl von a bis a, die der aveifiivt} AvöiGxl oder t Tno- 
XvSiaxl von f bis f\ der harmonische Grundton oder die Tonica 
in allen diesen Tonarten war aber die ^tiarj xaxa ftiaiv der Av- 
öiöxl, nämlich der Ton f. 

Ptolemäus, der bei seiner Darlegung der ovo^acfia xaxa &i- 
aiv bloss von den Octavcngattungcn redet, ohne Rücksicht auf 
die harmonische Bedeutung der Tonarten, gibt der 'TnoXvdrfxl 
ihre eigene fieorj naxcc Oifftv, der Verfasser der aristotelischen 
Probleme aber, wenn er von der harmonischen Bedeutung der 
fiiatj kccxu diciv redet, kann die Tnolvöiaxl ebenso wie die avv- 
xovog Avöiaxl nur als eine besondere Unterart der Avöiaxl auf- 
fassen: die tonische fiiörj der 'Tnolvdißxl kann nur die der Av- 
dicxi sein. Wie sich nun aber die e Tn o kvÖioxl zur Aväiaxt, so 
verhält sich die ( Tit o g>Qvyi6xl zur (pQvyioxi, die 'Tnoticoyicxl 
zur ^cdqigtI: dehnten wir oben vorläufig den Satz von der har- 
monischen Bedeutung der (ii6tj auf alle Octavengaltungen aus, 
so wird dies nunmehr dahin zu limitiren sein, dass der Verfas- 
ser der Probleme in jener Stelle nicht bloss die 'Triolvöiaxl als 
eine Unterart der Avöiaxt, sondern auch die f Tno(pgvyiaxl als 
Unterart der &Qvyi6xl, die r VjtoÖa)QiGxl als Unterart der A(oqi6tI 
gefasst haben und der jedesmaligen „ f 2Vco"- Tonart als harmoni- 
schen Grundton die fiiat} der gleichnamigen Grundtonart, welche 
nicht durch vorgesetztes „'Tito" bezeichnet ist, zuertheilt haben 
muss. Dies wird sich sofort bestätigen. 

Der harmonische Grundton oder die Tonica der <pQvyiaxl 
(von d bis d) ist die phrygische iiicq kuxoc &idiv g: sie ist also 
ein die Melodie in der Quinte d abschliessendes g-Dur mit ver- 
minderter Septime f statt fis. Die 'TitoyQvyusxi ist die Octaven- 
gattung von g bis g. Unter den erhaltenen Musikresten der Alten 
ist nur eine dieser Oclavengattung angehörende Melodie erhal- 
ten, nämlich das Lied auf Nemesis. Man wird dasselbe nicht 
anders als ein in der Prime g schliessendes g-Dur auffassen kön- 
nen, welches sich von unscrm Dur nur durch die verminderte 
Septime f unterscheidet ; die Tonica oder der harmonische Grund- 
ton ist also g, das heisst die phrygische nid] naxa &ioiv. Auch 
in dieser Durtonart schliessl mithin die Melodie bald mit der 
Quinte, bald mit der Prime ab: im erstem Falle heisst die Ton- 
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art QqvyiGxl, im zweiten 'TnocpovyicxL Wir werden aber so- 
gleich finden, dass in dieser Tonart auch noch ein Melodieschluss 
in der Terz h üblich war. Der ältere Name für 'Tnoyov- 
ytcxi ist nämlich 'Iacxi. Es gab aber eine doppelte 'faffw, wie 
wir aus Pralinas wissen , „die avei{iivij und die cvvxovog 
'iacxl, zwischen denen die AloXtcxi in der Mitte liegt." Die 
aveL(jiivri Iacxl ist dieselbe wie Piatos ^Icccxl i]xlq yaXciQa %u- 
Ulxcti," also nach Aristides' berichtigtem Commeutar zu dieser 
Steile die gewöhnliche 'iacxl oder 'TnoyovyLGxi in g (vgl. oben 
S. 81). Da nach Pratinas die äolische Octavcngattung (in a) 
in der Mitte liegt zwischen der avunivrj 'iacxl (in g) und der 
. cvvxovog 'Iacxl, so kann die letztere keine andere sein, als eine 
Octavengatlung in h: die dvH{iivrj 'lacxi (TnoyqvyiCxi) beginnt 
in der Prime g der durch verminderte Septime Charakteristiken 
Durtonart, die cvvxovog 'iacxl in der Terz; beide verhalten sich 
also genau zu einander, wie die avunivrj Avdicxl (TnoXvdicxl) 
zur cvvxovog Avdicxl. Die S. 81 gegebene Erklärung ist hier- 
mit zurückgenommen. 

Resultat: Die Alten hatten zwei Durtonarten, von denen aber 
keine mit unserem Dur übereinkam, denn die eine hatte eine 
vermehrte Quarte, die andere eine verminderte Septime. In je- 
der Durionart konnte die Melodie in jedem Tone des Tonica-Drei- 
klangs schliesscn 1) am häufigsten in der Quinte: dann hiess das 
eine Dur Avdicxl, das andere Oovyicxl; 2) in der Prime: dann 
hiess das eine Dur 'TxoXvöicxl oder dvsi^iivi] Avöicxi, das andere 
r Tno(pQvyiGxi oder dveifilvTj 'Iacxl oder schlechthin 'lucxl\ 3) in 
der Terz : dann hiess das eine Dur cvvxovog Avöicxl, das andere 
cvvxovog IctGxL Wir können die eine Durionart das lydische, 
die andere das phrygisch-iastisehc Dur nennen. 



Lydisehes Dur: 



Plirygiscli - i;«s tisch es Dur: 

<J 



d 

AvdiGxC e 



4f $QVyiGtl 



Gvvxovog AvStcxi A 



<• 



M Gvvxovog 'IclgxI 



A 



uvtifitvr) AvSigxC 
'TnoXvdiGxt 



i 



j uvstutvr) 'ictcxi', 'iuGxi 
\ 'TnocpQvyiGxi 
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Dass zwischen Hypophrygisch und lastisch kein Unterschied ir- 
gend welcher Art stattfindet, geht aus der Aufzählung der kilha- 
rodischen Tonarten bei Pollux und Ptolemaeus hervor; denn wo 
jener 'lawxj} sagt, sagt dieser 'Tnocpqvyicxl^ mit beiden Namen 
kann nur dasselbe gemeint sein (vgl. S. 82 An.). Musste S. 120 
die ionische oder hypophrygische Tonart, bei der dort vorläufig 
angenommenen Ausdehnung des aristotelischen Satzes von der 
fiicrj auf alle Octavengattungen als eine genau mit unserem mo- 
dernen Dur übereinkommende Tonart, in welcher die Melodie 
auf der Quinte schlösse, angenommen werden, so hat dies nun- 
mehr berichtigt werden können. Unser modernes Dur mit ge- 
wöhnlicher Quarte und grosser Septime war den Griechen un- 
bekannt. 

Die JtüQiatl hat sich als ein die Melodie in der Quinte 
schliessendes Moll, welches keine Erhöhung der sechsten und sie- 
benten Stufe zulässt* herausgestellt. Denn die dorische Octaven- 
gatlung geht von e bis e t der harmonische Grundton oder die 
Tonica ist aber nicht der Ton e, sondern die dorische tiiari naxcc 
ftiaiv, also der Ton a. Wir müssen hierbei noch einmal auf die 
aus Plut. mus. 19 folgenden Ergebnisse über den xQonog anov- 
öat'xog aufmerksam machen. Die Begleitung dieser Spende- und 
Altarlieder (vgl. Poll. 4 <Sitovöu£%ov fiilog ... inißafiiov piXog) 
war, wie über allen Zweifel feststeht, eine auletische (mit 
avXol aTtovdaiKoi, spondauli); unter den Tonarten der Aulesis 
steht die dorische oben an, die in der Kitharodik vorwaltende 
äolische aber ist ausgeschlossen, wir werden deshalb nicht an- 
nehmen können, dass die Tonart des xgonog anovdaixbg die äoli- 
sche gewesen sei. Ohnehin ist dies völlig unmöglich für dieje- 
nige Melodie dieser Art, bei welcher sich die begleitenden Auloi 
der vijr^ awrj^fiivmv bedienten, denn hier enthielt sich der Ge- 
sang des Tones <i, so häufig ihn auch die xQovaig benutzte (vgl. 
S. 89). Diese Melodie kann nur eine dorische gewesen sein; 
man könnte auch etwa noch an die phcygische Tonart denken, 
aber diese wird durch die weiterhin folgenden Worte in der plu- 
tarchischen Stelle ganz entschieden ausgeschlossen. Die That- 
sache, die wir hiermit erfahren, ist belehrend genug. Die Ja- 
QLdxl ist nämlich ein a-Moll, der Ton a (die (ii<srj) bildet die 
prävalirende Tonica und erscheint insbesondere als nothwendiger 
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Schluss, aber wir haben in jener Spendemelodie ein Beispiel, 
dass der Gesang diesen Ton, obwohl derselbe die Prime oder 
Tonica der Tonart ist, gar nicht beröhrt. Es ist dies eine evi- 
dente Bestätigung des Satzes, dass die dorische Melodie nicht in 
der Moll-Prime, sondern in der Moll-Quinte schliesst. 

Die 'TrtoöfüQiazl oder AloXiaxl steht ihrem Ethos nach unter 
allen Tonarten der Amoiaxl am nächsten; der Unterschied lässl 
sich den auf uns gekommenen Angaben nach wohl am besten 
dahin bestimmen, dass die 'TrtoöoaQusxl bestimmter, individueller 
und somit selbstbewusster, persönlich thatkräftiger als die Auqi- 
<$xl erschien. Von Terpander an bis in die späteste Zeit nimmt 
sie eine hervorragende und ehrenvolle Stellung ein: sie ist die 
Hauptionart der Kitharodik und der tragischen Bühne; die Aus- 
sprüche des Lasos, Pratinas und Pindar bezeugen ihren hohen 
Rang in der ernsten chorischen Lyrik, bloss der Aulesis steht 
sie fern. Und dennoch wird ihr Name von Plato weder in dem 
Tonartenverzeichnisse der Republik noch sonst genannt, und 
ebenso wird er bei Anderen, welche die einzelnen Tonarten auf- 
zählen, vermisst. Dies ist schlechterdings nur so zu erklären, dass 
sie hier unter der AcdqigxI als eine Unterart derselben mit inbegrif- 
fen sein muss. *) Die AcdqiGzI von e bis e ist ein in der Quinte e 



1) Genannt sind ferner nicht die Avdiexi und avvxovos 'iaoxl. Sie 
sind mit inbegriffen in der ersten Kategorie der Tonarten, welche 
Plato aufstellt: Tlvsg ovv ^q^vmöug aQ(iov£cu; . . . Mt£olvdioxl ncel 
ZvvxovoXvdiaxl xal xoiotvxul xivsg. Denn der threnodische Cha- 
rakter der AvSiaxl steht anderweitig fest (Plut. mus. 15: "OXvpnov 
yäo hq&xov 'Aoioxol-evog Iv xä nqmxto mql (iovöL%ijg inl xm Ilvfroavl 
aprjOiv iiti%qdsiov avlrjocci Avdiaxl), und sicherlich können wir 
hiernach die Avdiaxl zu den xai xotavxal xivsg rechnen. Weil aber 
der Plural (toiccvxat) gebraucht ist, so folgt, dass Plato ausser der 
Avdiaxl mindest an noch eine zweite nicht mit Namen genannte &Qt}- 
vcoSrjg ccQiiovCa denkt. Dies kann kaum eine andere als die avvxovog 
'Jccaxl sein, die sich zu der ausdrücklich als ftQTjvoadrjg namhaft ge- 
machten avvxovog Avdiaxl gerade so verhält, wie die %aXaoct {avei- 
(livTj) *Iccaxi zur %uXctqoc Avdioxt, also wie sich diejenigen beiden Ton- 
arten zu einander verhalten, welche bei Plato die zweite Kategorie, 
die nalaiiaC ts *al avpaortxal aofiovlcu bilden: die beiden cvvxovot 
sind die Durtonarten mit Terzenschluss, die %aXuQal mit Primenschluss. 
— Es bleiben, um von der Boiconaxl abzusehen, die AloXiaxl und die 
AoKQioxi übrig. Von diesen beiden kann die AloXiaxl schlechterdings 
Griechische Harmonik. 23 
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schliessendes a-Moll, für die 'TitodaQicti steht die Octavengattung 
A bis a fest, und so lässt sich nicht anders denken, als dass sie 

nicht unter den xai xoiavxaC xwsg, das heisst den &QT]V(oSeis mit in- 
begriffen sein, denn der Charakter der äolischen Tonart ist nichts 
weniger als •fyqvuJq?. Sie muss also, da sie zu Piatos Zeit eine der 
am häufigsten gebrauchten Tonarten ist, den Schlussworten: 'Alka xtv- 
dvvsvei cot da>QiOti Isinea&ai xai $Qvy löxi gemäss in einer der mit 
Namen genannten vier letzten Tonarten: 'laaxl gaAapd, AvBicxl jja- 
lapa, Ja>Qt6ti } $Qvyioxl als eine Unterart derselben zugleich mit ent- 
halten sein. Wegen ihres Ethos kann sie aber keine Unterart der 
beiden aQiiovZai %ccXccqccI sein, da diese als (lalaxai xs xai avfinoxt- 
xa/, als „<pvla£t7 ccitQSitioxccxov" hingestellt werden, sondern nur eine 
Unterart von einer der beiden Tonarten, welche man „&ri noXffiixäv 
avSQ(ov il anwenden darf, der JcoQiaxl oder der <£qvyiGxC, und unter 
diesen beiden kann man sich wiederum nur für die JcoQiozl entschei- 
den. — Wohin in Piatos Verzeichnisse die Aoxgtaxl zu rechnen ist, 
ist eine andere Frage. Unter die „xai xoiuvtal nvac"? Aber wir 
wissen nicht, dass ihr Charakter threnodisch war. Vielleicht hat Plato 
an sie, als zu seiner Zeit schon veraltet und ungebräuchlich, gar nicht 
gedacht. 

Unerwähnt darf nicht bleiben, dass die Ordnung, in welcher Plato 
die Tonarten nennt, genau den Tönen der absteigenden diatonischen 
Scala von H bis D folgt. Fügen wir noch die von ihm in den xoi- 
avxal tivsg enthaltene AvS toxi in e hinzu, so stellt sich folgende No- 
menclatur der Octavengattungen von c bis D heraus: 

£ 1 1 '« I 

! i \ i I , 

Diese diatonische Reihenfolge ist schwerlich zufällig; augenschein- 
lich folgt hier Plato einem zu seiner Zeit in der Theorie der Tech- 
niker und der Schule feststehenden Systeme der Octavengattungen. 
Es ist verschieden von dem der späteren Theoretiker: da Dämon der 
Erfinder der %aXuQa Avdicxl (TnoXvSiüxX) ist, so kann dies System 
nicht älter als Damou sein, und so haben wir denn wohl in dem Mu- 
siker, auf welchon Plato in dieser Stelle ausdrücklich recurrirt, näm- 
lich in Dämon selber, den Theoretiker zu erblicken, von welchem 
diese Anordnung des Systems herrührt. Schliesslich mache ich dar- 
auf aufmerksam, dass sich die diatonische Ordnung der Platonischen 
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ein in der Prime a schliessendes a-Moll oder, wenn wir wollen, 
die Primenspecies der JodqiöxI ist, ebenso wie die f Tito<pQvyusxl 
die Primenspecies der <2>£vy*o*ri, die 'TnoXv$i<sxi die Primenspecies 
der Avöioxt. Der in der Quinte a schliessenden d-Moll-Tonart 
mit erhöhter Sexte h statt b, welche wir S. 120 vorläufig als'lVro- 
öcoqiözI oder AloXiaxl bezeichnen mussten, gebührt dieser Name 
nicht. Jene in a schliessende Form des d-Moll muss vielmehr 
die AokqksxI sein. Denn da auch die Aoxqhsxl dieselbe Octavengat- 
tung a bis a hat wie die ( T7toöa>Qi<sxi und die ZwxovoXvörfxl, von 
beiden aber verschieden ist, so kann sie weder ein in der Prime 
schliessendes a-Moll, noch ein in der Terz schliessendes f-Dur 
mit vermehrter Quarte (Syntonolydisch) sein und es bleibt mithin 
für sie keine aridere Auffassung als die oben genannte übrig. 
Wir müssen daher die Aoxqioxi als die parallele Molltonart des 
lydischen Dur bezeichnen — , ein Moll, welches der Lokrer Xe- 
nokritus (dieser Name ist Poll. 4, 65 statt <DiXo*ivov xb herzu- 
steilen) nach Analogie der durch Olympus eingeführten Avöidxl 
aufgestellt hat. 

Auch dem phrygischen Dur (das heisst g-Dur mit verminder- 
ter Septime f statt fis) stellt eine parallele Molltonart zur Seite. 
Dies ist die Mt£oXv8iaxi, die, wie sich aus derti Satze der aristo- 
telischen Probleme von der harmonischen Bedeutung der (iiay 
xaxa ftiaiv herausgestellt hat, ein in der Quinte h schliessendes 
e-Moll mit kleiner Secunde f statt fis ist, also etwa dasselbe, was 
die bisherigen Forscher über griechische Musik unter der Ja- 
giaxl verstanden haben. 

Sowohl im lokrischen wie im mixolydischen Moll schliesst 
dem Umfange der Octavengattung gemäss die Melodie in der 
Quinte, gerade wie beim Lydischen, Phrygischen und Dorischen. 
Es ist nicht überliefert, dass es hier entsprechende Primen- und 
Terzenspecies gegeben habe. Indess ist noch eine griechische 
Tonart übrig geblieben, deren Bedeutung noch nicht erledigt ist. 
Dies ist die Boiotische. Für die Bestimmung ihrer Bedeutung 
gibt es nach dem Vorausgehenden drei Möglichkeiten. 1) Sie 
kann die Primen- oder Terzenspecies des lokrischen Moll sein: 

Tonarten nur durch die Umstellung von 'iaati und SvvxovoXvSiaxl in 
der Stelle des Aristid. p. 22 ergibt, uud dass also auch durch sie un- 
sere Umstellung entschieden empfohlen wird. 

23 * 
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2) sie kann die Primen- oder Terzenspecies des mixolydischen 
Moll sein; 3) sie kann die Terzenspecies des dorischen oder äo- 
lischen Moll sein. Von diesen Möglichkeiten wird man sich wohl 
nur für die dritte entscheiden können. Soviel wir nämlich wis- 
sen, ist sie eine der ältesten Tonarten der Griechen, denn Ter- 
pander hat seine Nomoi entweder dorisch oder äolisch oder böo- 
tisch componirt (S. 67. Poll. 4, 65), erst nach Terpander ist durch 
Olympus die lydische und phrygische Durtonart eingeführt und 
noch später nach deren Analogie durch Xenokritus und Sappho 
das jenem Dur parallele lokrische und mixolydische Moll aufge- 
kommen. Sowohl die Acdqicü wie die Alohazl ist ein a-Moll, 
jene die Quinten-, diese die Primenspecies desselben: hat Ter- 
pander ausser beiden noch eine dritte Tonart, die Botauog an- 
gewandt, so kann diese kaum etwas anderes als die Terzenspe- 
cies desselben Moll gewesen sein und steht mithin der avvxovog 
AvSksxI und üvvxovog 'ictoxl analog. 

Die älteste griechische Tonart ist demnach eine Molltonart, 
welche völlig unserm absteigenden Moll (ohne Erhöhung der sechs- 
ten und siebenten Stufe) entspricht. Man schloss aber die Me- 
lodie nicht bloss in der Moil-Prime, sondern auch in der Moll- 
Quinte und Moll-Terz. Quintenschlüsse waren bei den Dorern 
üblich (Juqusri), Primen- und Terzenschlüsse bei den Aeoliern, 
und zwar jene bei den asiatischen Aeoliern ( Aioli6xl), diese bei 
den europäischen Aeoliern Böotiens ( BoimmC). Die Griechen 
unterschieden hiernach bald drei verschiedene Tonarten, bald 
fassten sie diese drei verschiedenen Arten des Schlusses (wenig- 
stens des Quinten- und Primenschlusses) unter dem Namen der 
dorischen Tonart zusammen. In diesem Sinne sagt Plato, dass 
das Dorische, das heisst das gewöhnliche Moll, die einzig helle- 
nische Tonart sei. In der That stammen alle übrigen Tonarten 
unmittelbar oder mittelbar aus dem barbarischen Auslande. Aus 
Kleinasien wurden zunächst zwei Durtonarten nach Griechenland 
eingeführt, die lydische und phrygische. Auch in diesem Dur 
schloss die Melodie in der Quinte oder in der Terz oder in der 
Prime. Führen die Primen- und Terzenschlüsse des Phrygischen 
den Namen iastischer Tonarten, so deutet dies darauf hin, dass 
beide Formen durch Vermitlelung loniens in das westliche Grie- 
chenland gelangt sind, und es liegt hier wohl am nächsten, an 
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den ionischen Musiker Polymnestus aus Kolophon zu denken. 
Von unserm modernen oder natürlichen Dur war indess das Ly- 
dische und Phrygische hei seiner vermehrten Quarte und vermin- 
derten Septime merklich verschieden und wir dürfen uns daher 
nicht wundern, dass die Griechen ihrem altnationalen Moll vor 
den zu ihnen eingeführten Durtonarten immer den Vorzug gaben. 
Aus dieser Bevorzugung des Moll ist es denn auch zu erklären, 
dass auf griechischem Boden nach Analogie dieser beiden Dur- 
tonarten zwei neue Molltonarten, die lokrische und mixolydische, 
gebildet wurden. 

Die hiermit dargelegte Auffassung der elf griechischen Ton- 
arten oder Harmonieen (denn so viel sind es) schliesst sich ge- 
nau an die uns überlieferten Thatsachen. Der mitforschende 
Leser wird gestehen, dass hier zum ersten Male die Gesammt- 
heit der positiven Daten, die auf uns gekommen sind, berück- 
sichtigt und zu ihrem Rechte gelangt ist. Das System der Ton- 
arten, welches wir dadurch gewonnen, so verschieden es auch 
von der bisherigen Auffassung ist, empfiehlt sich durch grosse 
Einfachheit. Die Griechen hatten unser Moll, sie hatten zwei 
von unserm Dur verschiedene Durtonarten und zwei den letzte- 
ren parallele Molltonarten; die Melodie schloss nicht bloss in 
der Prime, sondern auch in der Quinte und wie in vielen unse- 
rer Volkslieder in der Terz — in diesem Satze ist das System 
der griechischen Tonarten begriffen. Dass wir jetzt sagen kön- 
nen und sagen müssen: unser modernes Dur war den Griechen 
(wenigstens als selbständige Tonart) unbekannt, spricht, denke 
ich, nicht wenig für die hier gegebene Auffassung. Doch soll 
hier nicht verschwiegen bleiben, dass die Auffassung der dori- 
schen Tonart als eines die Melodie in der Quinte e schliessenden 
a-Moll einigermassen mit den beiden in e schliessenden Liedern 
auf die Muse und Helios in Conflict kommt. Beginnt gleich 
das zweite von ihnen in einem entschiedenen a-Moll, so wird es 
uns doch immer schwer fallen, das schliessende e mit dem Ac- 
cordtone a zu verbinden, sondern wir werden uns vielmehr zu 
einem A«cord mit h wenden. Dann wäre also der Schluss kein 
a-Moll, sondern vielmehr die Tonart, welche wir nach unserer 
obigen Auffassung als mixolydisch bezeichneten. Vielleicht müs- 
sen wir uns dahin entscheiden, dass wir in beiden Melodieen eine 
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Art der Compositum vor uns haben, von welcher Aristoxenus bei 
Plut. mus. 16 redet, dass nämlich die Alten es geliebt hätten, 
die dorische Tonart mit der mixolydischen zu verbinden: eine 
Art der Vereinigung, welche dort ein <svf;ev£ai genannt wird. 
Ausserdem hat man auch die von Athanasius Kircher Musurgia 
I, p. 542 als die Musik zur ersten Pylhischen Ode Pindars mit- 
getheilte Melodie als dorisch aufgefasst. Aber sie ist weder do- 
risch im bisherigen Sinne, noch in der hier von uns angenom- 
menen Auffassung ; der erste Vers schliesst zwar in e, aber dies 
e ist sicherlich nicht Tonica, sondern Grundton ist vielmehr das 
in den folgenden Versen hervortretende d, und die ganze Melo- 
die ist ein d-Moll mit erhöhter Sexte und die Tonart mithin der 
dorische Kirchenton, aber durchaus kein antikes Do- 
risch. Nach der bisherigen Auffassung der antiken Tonarten 
musste sie als phrygisch, nach der hier vorgetragenen als lo- 
krisch (mit Melodieschluss in der Primej bezeichnet werden. 

Wir haben bisher fortwährend die Scala ohne Vorzeichen 
(den hypolydischen Tonos) zu Grunde gelegt. Ziehen wir die 
sämmtlkhen bei den Griechen gebräuchlichen Transpositionssca- 
len herbei (von 6 b bis zu 2 jf, das heisst vom mixolydischen 
bis zum iastischen Tonos), so stellt sich die Uebersicht über die 
griechischen Tonarten wie S. 359 angegeben dar. 

Wir Modernen werden wohl schwerlich das Dorische und 
Aeolische, das Lydische und Syntonolydische u. s. w. als beson- 
dere Tonarten fassen können, so wenig wir z. B. von dem in 
der Durterz schliessenden schwäbischen Volkslieder „Gang i ans 
Brünnele" sagen können, es sei in einer andern Tonart als den 
nach gewöhnlicher Weise in der Prime schliessenden Durmelo- 
dieen gesetzt. So sind denn diejenigen unter den Allen im vol- 
len Rechte, welche das Aeolische nicht als besondere Tonart 
aufführen, sondern stillschweigend unter dem Dorischen mit be- 
greifen, und es reduciren sich die elf Tonarten oder Harmonieen, 
von denen die Griechen reden, auf fünf, die wir, von dem Me- 
lodieschlusse in der Quinte ausgehend, als Dorisch, Phrygisch, 
Lydisch, Mixolydisch, Lokrisch bezeichnen können. Alle Tonar- 
ten, die in ihrer Benennung die Vorsatzsilbe „Hypo" oder „Syn- 
tono" haben, sind keine besonderen Tonarten. Durch das Er- 
löschen der lokrischen Tonart (gegen Ende des klassischen Zeit- 
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alters) reduciren sich die sechs griechischen Tonarten sogar nur 
auf vier: Dorisch, Phrygisch, Lydisch, Mixolydisch. 



Melod 

5 (Quinte) 
3 (Terze) \ 

1 (Prime) 


Leschluss i 

5 Dor. 
3 Böot. 

1 Aeol. 


n der 

5 Phryg. 
3 Synt. 

last. 
1 last. 


5 Mixol. 

3 ? 1 

1 ? 


5 Lyd. 
3 Synt. 

Lyd. 
1 Hypoiyd 


5 Lokr. 

3 ? 

» 

1 ? 




Es-moll 


Des-dur 
mit ces 


B-moll 

statt c 


Ces-dur \ As-moll 
mit f stalt fes 




B-moll 


i 

As-dur F-moll 

mit ges statt g 


Ges-dur 
mit c s 


Es-moll 

alt ces 




F-moIl 


Es-dur | C-raoll 
mit des statt d 


Des-dur 
mit g s 


B-moll 
lall ges 




C-nioll 


B-dur j G-moll 
, mit as statt a 


As-dur 
mit d t 


F-moll 
talt des 


■ 1 


G-moll 


F-dur | D-moll 

mit es statt e 


Es-dur C-moll 
mit a stalt as 




D-moll 


C-dur 
mit b 


1 A-moll 

statt h 


B-dur 

mit e 


G-moll 
statt es 




A-moll 


G-dur | E-moll 
mit f statt fis 


F-dur D-moll 

mit h statt b 




E-moll 


D-dur 

mit c 


H-moll 

statt eis 


C-dur 

mit fis 


A-moll 

stalt f 




j H-rnoll 


A-dur | Fis-moll 
mit y stall gis 


G-dur 
mit cii 


E-moll 
■ stall c 



§ 34. 

Die Begleitung der Melodie. 

Nach der 6vo(iaaia *ara &iaiv heisst die Prime einer jeden 
der fünf Tonarten die juaij (in tieferer Octave nQOQkaitßavonevog, 



Digitized by'Coogle 



360 IX- D ' e Melopöie. 

in höherer Octave vjpv\ vnsQßoXat<ov), — die Quinte in der höhern 
Octave vijrij öu&vyiiivcov (Oberquinte), in der tiefern vnaTrj fis- 
coav (Unterquarte), — die Terz in der höhern Octave xqCzti öie- 
favyiiivcov (Oberterz), in der tiefern rtuQvnazri vnazmv (Unter- 
sexte). Wie die aristotelischen Probleme berichten, kommt der 
Musiker in jeder guten Composition schliesslich auf die (liarj oder 
die Prime zurück. Die Melodie oder der Gesang geht indess 
bloss in den Hypo-Tonarten auf die Prime aus, in den Syntono- 
Tonarten dagegen auf die Terz, in den Normal-Tonarten (wie wir 
sie in Ermangelung eines andern Namens bezeichnen können) 
auf die Quinte. Sicherlich hat aber der Verfasser der Pro- 
bleme nicht bloss die drei Hypo-Tonarten im Auge, und er redet 
augenscheinlich auch nicht vom Gesänge, sondern von der xqov- 
aig. Hieraus folgt nothwendig, dass, wenn der Gesang, wie es 
gewöhnlich der Fall ist, in der Quinte oder Unterquarte schliesst, 
die Begleitung dazu die Prime angibt; es folgt aber auch eben 
so nothwendig, dass auch bei den Syntono-Tonarten, wo der Ge- 
sang in der Terz ausgeht, die Begleitung ebenfalls in der Prime 
abschliesst. So kann man die Thatsache, dass die griechische 
Musik die grosse und kleine Terz als Accord gebrauchte, in kei- 
ner Weise abweisen. Aus demselben Grunde wird man nun auch die 
Angaben, die sich bei Plutarch von den Accordtönen des xqonoi; 
GnovdcäxoQ finden, nicht so interpretiren können, dass dort nur 
durchgehende Noten gemeint seien. Zwar wird es der alten Mu- 
sik an durchgehenden Noten nicht gefehlt haben. Soviel steht 
wenigstens sicher, dass zu Einem Tone des Gesanges mehrere 
Töne der Instrumente angegeben werden konnten, und umge- 
kehrt mehrere Töne des Gesanges durch einen einzigen Ton der 
HQOvaig begleitet werden konnte *) — und wir sind ebenso wenig 
berechtigt, unter diesen „mehreren Tönen" Töne von gleicher 
Höhe, als lediglich legitime Accordtöne im Sinne der neuern 
Musik zu verstehen. Wir haben oben die Stelle besprochen, 
welche von der durch Lasos eingeführten Polyphonie der beglei- 



1) Aristoxenus bespricht dies eingehend in seiner Rhythmik bei 
der Lehre vom %QOvog aovv&szog und cvvftezoe, und wir begnügen 
uns, hierbei auf die Erörterung dieses Punctes in unserer Darstellung 
der griechischen Rhythmik zu verweisen. 
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lenden Auloi handelt. Ein von mir hochgeachteter und hoch- 
verehrter Gelehrter gibt ihr die Deutung, dass dort die Rede sei 
von mehreren nicht gleichzeitig, sondern nach einander erklingen- 
den verschiedenen Tönen der Begleitung, die zu etnem einzigen 
Tone des Gesanges angegeben wurden. Eine solche Art der Be- 
gleitung ist sicherlich nicht im Abrede zu stellen, aber man mag 
sie sich denken wie man will, es wird unmöglich sein, dass der- 
gleichen Töne der xQovöig, namentlich wenn sie, wie wir nach 
jener Stelle doch schliessen müssen, häufig angewandt wurden, 
immer nur durchgehende Noten gewesen seien : legitime Accorde 
in unserm Sinne Hessen sich hierbei nicht vermeiden, und für 
den Begriff des Accords ist es ganz gleichgültig, ob die ihn bil- 
denden Töne zugleich mit einander angestimmt werden, oder ob 
der Ton der Begleitung erst angeschlagen wird, nachdem der 
Ton der Melodie bereits vorher angestimmt ist und nun zum 
Tone der Begleitung noch weiter ausgehalten wird. 

Die Tabelle auf S. 359 belehrt uns, welche Töne in der 
Melodie je nach den verschiedenen Tonarten zulässig waren und 
welche nicht. Wir mögen eine Transpositionsscala nehmen, 
welche wir wollen, im dorisch - äolischen Moll fehlt der Melodie 
die in unserm Moll vorkommende erhöhte Sexte und Septime, 
im phrygischen Dur die grosse Septime, im lydischen Dur die 
natürliche Quarte, im mixolydischen Moll die grosse Secunde, im 
lokrischen Moll die kleine Sexte. Liess eine im mixolydischen 
d-Moll gesetzte Melodie den Ton e statt es zu, so hörte sie hier- 
mit auf, ein mixolydisches Moll zu sein und wurde ein dorisches 
Moll u. s. w. : es trat auf diese Weise ein Wechsel der Tonarten 
ein. Plut. mus. 33 — wahrscheinlich aus Aristoxenus schöpfend 
— gedenkt einer Composition, in welcher ein solcher Wechsel 
der Tonarten vorkam, nämlich im Anfange die hypodorische, in 
der Mitte die hypophrygische und phrygische, im Finale die mixo- 
lydische und dorische, also: 

Hypodor. Hypophr. Phry. Mixol. Dor. 
A-moll C-dur tJ-dur A-moll A-moll 

V ' 

mit b statt h 

Melodiescbluss : a c g e e 

Die Transpositionsscalen haben wir für diese metabolische Com- 
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Position freilich vvillkührlich bestimmen müssen wir haben die 
beiden einfachsten gewählt, ohne Vorzeichen und mit Einem b. 
Beide Hessen sich auf einem avaxrjfia xiXuov der hypolydischen 
Transpositionsscala, in welchem die Töne die&vyiiivmv und die 
xqIxyi avvrjfifiivcav vorkamen, ausführen: 

Dor. Phry. Hypophr. 

i ' - L 

AHodefgabhcdefga 

Mix. Hypodor. 

In dieser Compositum kommt in der Melodie sowohl der Ton h 
wie b vor, jedoch nicht innerhalb einer und derselben Tonart, denn 
die Zulassung des einen oder des andern Tones bedingt eine Ver- 
schiedenheil der Tonarten. Aber es kommt nicht bloss auf die 
Melodie, die wir bisher im Auge hatten, sondern auch auf die 
Töne der xqovaig an und hier wird sich die Sachlage anders ge- 
stalten. Die S. 347 mitgetheilte Instrumenlalmelodie in f-Dur 
hat im dritten Tacte den Ton h, nicht b, und eben deshalb ist 
sie syntonolydisch : der Ton h bildet die charakteristische Eigen- 
tümlichkeit der Tonart. Aber es wird uns schwer, zu den Tö- 
nen der zweiten rhythmischen Reihe dieser Melodie (von Tact 5 
an) eine Begleitung zu denken, wenn die Instrumente hier den 
Ton b nicht zugelassen hätten. Und da fragen wir unsere Quel- 
len, ob die xeovtf*s Töne zugelassen hat, die in der Melodie des 
Gesanges nicht vorkamen ? Den Notizen über die Begleitung des 
xQoitog Gttovdccixbg zufolge müssen wir diese Frage mit Ja beant- 
worten (vgl. S. 86. 89). Im Uebrigen müssen wir uns an die der 
musikalischen Praxis zu Gebote stehenden Mittel halten. Im All- 
gemeinen konnte jede Tonart auf jeder Transpositionsscala ge- 
nommen werden (vgl. § 17). Der weiteste Umfang der Trans- 
positionsscala ist durch die Doppeloctave des hendekachordischen 
Systema teleion begrenzt. Wir wissen aber, dass auf diesem Sy- 
steme zwischen der fiiori und 7taQct(jLE<sog noch die xqlxri Gvvrm- 
(livav eingeschaltet wurde ( — ich sage die xqlxri, weil die naqu- 
vt\xr\ und vY[xr\ awr^fifiivcav mit der xqIxij und naQav^xri öu&v- 
ytiivav identisch ist, vgl. S. 101 — ) und zwar nicht etwa bloss 
theoretisch, sondern praktisch, denn Aristid. p. 29 redet in sei- 
nem Capitel von der Melopöie von einer Art der Tonleiter, welche 
aufsteigend die Töne awri^ivmv, absteigend die Töne die£ev- 
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ypivcöv berührt {ctywyri ne^teps^g) , also z. B. in der hypolydi- 
schen Transpositionsscala von der fiiarj a ausgebend: a b c d, 
d c h a. Auch die für den praktischen Unterricht im Instru- 
mentalspiel bestimmten Uebungsbeispiele des Anonymus bewegen 
sich auf einer iydischen Scala, auf welcher die Töne avvriiipivav 
neben den Tönen öiE&vyiiiva>v vorkommen — ein sicherer Be- 
weis, dass diese Töne neben einander auf einem und demselben 
Instrumente enthalten waren. Zur Darstellung der Melodie bediente 
man sich entweder des diazeuktisclien oder des Synemmenon- 
Systems. — oder um genauer zu reden, entweder der naqcc- 
fieaog oder der xqCxk\ övvtjfifiivcov. Die Melodie, so lange sie 
nicht wie in der oben besprochenen fünftheiligen Composition 
bei Plut. 38 in eine andere Tonart überging, sondern in einer 
und derselben Tonart verblieb, konnte im ersten Falle von der 
xgtxrj öwrj(ji(iivG>v, im zweiten Falle von der naQdfieaog keinen 
Gebrauch machen, aber dem begleitenden Instrumente standen 
diese Töne zu Gebote. 

Auf den Tabellen S. 36*4—367 ist dargestellt, wie eine jede 
der Tonarien in jeder der gebräuchlichen Transpositionsscaleu 
(von 6 b bis 2 $) auf dem um die xqIxyi awyjfifiivav erweiterten 
Systema leleion ausgeführt wird. Links ist die Form der Aus- 
führung dargestellt, in welcher die Melodie einer bestimmten 
Tonart sich der 7taQa(i€<sog, aber nicht der xQtxrj 6wt](ifiivcov be- 
dient: in diesem Falle ist die xqCxtj aw^fiivoav in einer Klam- 
mer hinzugefügt. Rechts ist diejenige Form der Ausführung dar- 
gestellt, in welcher die Melodie einer bestimmten Tonart sich 
der xqCxtj <swrj(i(iiv(ov, aber nicht der itaQctfieaog bedient : in die- 
sem Falle ist die nagdfiecog in einer Klammer hinzugefügt. Den 
eingeklammerten Ton kann die Melodie, so lange sie in keiue 
andere Tonart übergeht, nicht gebrauchen, aber die xQovöig 
kann ihn möglicherweise benutzen. Die über den Notcncolum- 
nen stellenden Zahlen von 1 bis 7 bedeuten die lydische, phry- 
gische u. s. w. Prime bis zur Septime ; die Columnen der Prime, 
Terz, Quinte sind mit hervorstechenden Zahlen und Notenbuch- 
staben ausgefüllt: es sind die Schlusstöne der Melodie je nach 
den 3 Species der Tonart. Man sieht, dass die drei Töne 
des tonischen Dreiklangs die Basis des griechi- 
schen Musiksystems bilden. 
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Lydische Tonart: Melodie mit der mxpa/iasog. 
Syn.L. Lyd. Hyp.L. Syn.L. Lyd. Hyp.L. Syn.L 
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Phrygische Tonart: Melodie mit der nctQ<xfi£<fog 
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Dorische Tonart: Melodie mit der nagct(is<sog. 
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Lydische Tonart: Melodie mit der xqUv\ cvvrjfi^iivav. 
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Phrygische Tonart: Melodie mit der xgizn ovvrmpivuv. 
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Dorische Tonart: Melodie mit der r^lrrj awt 
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Lokrisohe Tonart: Melodie mit der naQafisaog. 
Lokr. Lokr. Lokr. 
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Mixolydische Tonart: Melodie mit der naQu^scog. 
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Das nächste Resultat, welches diese Tabellen ergeben, ist 
folgendes: Nimmt man irgend eine Tonart auf dem durch die 
iQirri avvriniiiv&v vermehrten Systema teleion, so steht der xqov- 
aig jedesmal der Leitton zu einer der ihr im Quintencirkel be- 
nachbarten beiden Transpositionsscalen zu Gebote, aber ausser 
diesen beiden Tönen kein weiterer Ton. Bedient man sich näm- 
lich für die Ausfuhrung der Melodie der TtaQa^uaog, so hat die 
Begleitung noch die tgCttj ßvvrjiiiiivcav als den Leitton zu der 
Transpositionsscala , welche 1 b oder 1 $ weniger hat — wir 
wollen diese Form der Ausführung als Nr. I bezeichnen ; bedient 
man sich für die Melodie der vrpr\ <svvrnmhmv y so hat die Be- 
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Lokrische Tonart: Melodie mit der rpm? avvr}{i(iiva)v. 

Lokr. Lokr. 
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Mixolydische Tonart: 


Melodie mit der xqIxi} avvri(i(iiv(ov. 
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gleitung noch die na^afisoog als den Leitton zu der Transposi- 
' lionsscala, welche 1 b weniger oder 1 j} mehr hat — wir wollen 
diese Form der Ausführung als Nr. 11 bezeichnen. Aus der Ta- 
belle S. 359 ergab sich, dass die phrygische Tonart, wenn man 
sie in der Transpositionsscala mit 2 b nimmt, ein F-dur mit es 
statt e ist: f g a b c d es f; die jetzige Untersuchung hat nun 
aber weiter ergeben, dass die xQovöig bei der Ausfuhrung jener 
Transpositionsscala in der Systemform Nr. 1 auch noch den Ton 
as (Leitton zur Scala mit 3 b) , in der Systemform Nr. II auch 
noch den Ton e (Leitton zur Scala mit Einem />) hat. Und so 
durch alle Tonarten und alle Transpositionsscalen. Für die 
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IX. Die Melopöie. 



Transpositionsscala ohne Vorzeichen sind die den fünf Tonarten 
zu Gebote stehenden Töne in beiden Systemformen I und II 
folgende (die Abkürzungen kl 2, gr 2, üb 4 bedeuten kleine 
Secunde, grosse Secunde, übermässige Quarte u. s. w.): 
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Zu Gebote steht also ausser den Tönen der Melodie (die für das 
Wesen der Tonart charakteristisch sind) der lydischen Tonart (I) 
und der dorischen (II) die kleine Secunde; der mixolydischen (II) 
die grosse Secunde; der lokrischen (II) die grosse Terz; der ly- 
dischen (I) die natürliche Quarte; der mixolydischen (I) die über- 
mässige Quarte; der dorischen (II) die grosse Sexte; der phry- 
gischen (II) die grosse Septime, — ausser diesen aber kein ein- 
ziger anderer Ton, z. B. der dorischen und ebenso auch der 
mixolydischen und lokrischen keine grosse Septime. Denn hätte 
man zu einer auf dem diazeuktischen System ohne Vorzeicheu 
oder auf dem Synemmenon - Systeme mit Einem jf auszuführen- 
den dorischen A-moll-Melodie in der xQovoig die grosse Septime 
gis angeben wollen, so hätte man die Töne der xqovöig auf dem 
diazeuktischen System mit 2 $ oder auf dem Synemmenon-System 
mit 3 § ausführen müssen, was natürlich wegen der zu beglei- 
tenden Töne der Melodie nicht möglich war 2 ). Es hätte, um 
das gis anzugeben, eines Instruments mit vollständig chromati- 



2) Die Stelle Horat. Ep. 9, 5 ist nicht von den Transpositions- 
acalen zu verstehen, wie die weiter unten folgende Besprechung dieser 
Stelle ergeben wird. 
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scher Scala, auf welcher sämmlliche Ganz- und Halbtöne vorhan- 
den waren, bedurft. Solche Instrumente aber bei den Alten vor- 
auszusetzen, sind wir keineswegs berechtigt, vielmehr ist die 
umfangreichste Scala der Instrumente immer nur auf die Töne 
des mit der x^Lxi\ cvvr^^hmv verbundenen Syslema teleion be- 
schränkt. 

Fassen wir nunmehr das Resultat über die der antiken x^ov- 
0t? zu Gebote stehenden Accordtöne zusammen. In den beiden 
Durtonarten sind es folgende: 
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Jede Durtonart hat also eine grosse Septime, es kann sonach 
auf der Oberdominante oder Oberquinte ein grosser Dreiklang 
errichtet werden. Es hat ferner jede Durtonart eine natürliche 
Quarte; da sie auch eine grosse Sexte hat, so kann auf der lin- 
terdominante oder Unterquinte (Oberquarte) ebenfalls ein grosser 
Dreiklang errichtet werden. Mithin ist die antike Durmelodie im 
Allgemeinen derselben harmonischen Begleitung fähig wie die mo- 
derne, insbesondere des Schlusses mittels der grossen Dominante. 
In den drei Molltonarten sind die Töne folgende: 
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Es hat also keine Molltonart eine grosse Septime, mithin kann 
auf der Oberdominante kein grosser Dreiklang errichtet werden. 
Dagegen hat jedes Moll eine kleine Sexte, mithin kann auf der 
Unlerdominante (Oberquart) ein kleiner Dreiklang errichtet wer- 
den. Die den Alten mögliche Begleitung der Mollmelodieen weicht 
darin von der modernen Begleitung ab, dass die Oberdominante 
des bei uns zum Mollschlusse notwendigen grossen Dreiklangs 
nicht fähig ist, es kann also nur mittels der Unterdominante ge- 
schlossen werden. 

Das Resultat ist freilich ein bedingtes und zur Zeit nur ne- 
gatives (die Abweichung der Terz im Oberdominanten - Accorde). 
Viele werden, von den bisherigen Anschauungen über griechische 
Musik ausgehend, mit gewillt sein zuzugeben, dass man überhaupt 
von der Terz als einem in der antiken Begleitung vorkommen- 
den Accordton rede. Ihnen gegenüber muss ich an den ganzen 
Zusammenhang der hier vorgetragenen Ergebnisse erinnern, dass 
nämlich das gesammte System der griechischen Tonarten auf die 
drei Töne des tonischen Dreiklangs: Prime, Terz und Quinte 
basirt ist, und dass insonderheit für die in Terz ausgehenden 
Syntono - Tonarten ein Tonicaschluss mit Terzaccord unabweis- 
bar ist. 

Wir haben bisher immer nur von der ausgebildetsten und 
spätesten Form des Systems gesprochen. Wie war es nun aber 
in der früheren, eigentlich klassischen Zeit der Musik, wo die 
Scalen der Instrumente auf sieben oder acht Töne beschränkt 
waren oder höchstens Hendekachorde und Dodekachorde gebraucht 
wurden? Auch für die xQovaig dieser älteren Zeit ergibt sich 
dasselbe Resultat wie oben, wenn von den verschiedenen avlol 
der Begleitung die eine sich in der diazeuktischen , die andere 
in der Synemmenonscala von acht oder sieben Tönen bewegte, 
oder wenn wie bei Pindar in der früher angeführten Stelle die 
xQovatg zugleich von Saiten- und Blasinstrumenten ausgeführt 
wurde, die einen im diazeuktischen, die anderen im Synemme- 
non- System spielten. Auf diese Weise müssen die bisher noch 
immer nicht erklärten Verse des Horaz Ep. 5, 9 erklärt werden : 
Sonante mistum tibiis Carmen lyrn, hac Dorium, Ulis harbarum. 
Man denkt sich unter carmen harbarum eine phrygische oder ly- 
dische Tonart (es kann dieser Ausdruck aber auch die hypophry- 
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gische oder iastische, die hypolydische , die syntonoiastische and 
die syntonolydische bezeichnen; denn Alles sind barbarische Ton- 
arten) und versteht die Tonart von der Transpositionsscala. Da 
hätte sich also das Saiteninstrument in einer Scala mit 5 b t die 
Blasinstrumente in einer Scala mit 2 oder 1 b bewegt — für- 
wahr ein schauderhafter Concertus, obwohl Manche diese Inter- 
pretation mit grosser Befriedigung festgehalten haben, um dar- 
aus das Vorhandensein von Accorden in der griechischen Musik 
zu erweisen. Wo auch immer ein Dichter die Tonart seines 
Liedes nennt, da ist es niemals die Transpositionsscala, sondern 
immer die Tonart im eigentlichen Sinne oder die Octavengattung. 
Horaz dichtet für die Leclüre, ohne wie die allen griechischen 
Dichter seine Verse zu melodisiren, auch in unserm Gedicht 
scheint die Erwähnung der dorischen und barbarischen Ton- 
art die Reminiscenz an ein griechisches Vorbild zu sein. Wie 
dem aber auch sei, wir können die Worte hac (lyra) Dorium 
nicht anders erklären, als „Juqla (Do^uyij« bei Pind. Ol. 1, 
was nothwendig von einer dorischen Scala des Instrumentes ver- 
standen werden muss, während gleichzeitig die Gesangstimme 
ein Aloitov fiiXog sang. Der Stelle des Horaz zufolge wird auf 
der Lyra „Dorisch" begleitet, also in der Scala 

efgahcde. 

Diese Scala ist das alte diazeuktische Octachord, welches noch 
Plato für die SutXatiut öiaotrjiuxrcc seines Timäus zu Grunde legt. 
Die Octavengattung der ausser der Lyra begleitenden Blasinstru- 
mente ist nach Horaz eine „barbarische". Nehmen wir an, dass 
sie mit den Tönen des alten Synemmenon-Systems : 

e f g a b c d (e) 

begleiteten, so gehören diese Töne in der That einer barbarischen 
Octavengattung, nämlich der syntonoiastischen oder der Terzen- 
species der Oqvyiozl an. Nach Plato ist Alles was nicht dorisch 
(incl. hypodorisch) ist, barbarisch. Statt syntonoiastisch könnten 
wir die Octavengattung auch mixolydisch nennen (sie ist identisch 
mit der Octavengattung in h), doch Pratinas bezeichnet sie als 
avvtovog 'laexi. — Dies ist die einzig mögliche Interpretation 
der horazischen Stelle, jede andere trägt den Säuen der grie- 
chischen Musik keine Rechnung oder interpretirt geradezu einen 
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musikalischen Unsinn hinein. Horaz sagt nichts anderes, als: 
Dies Instrument begleitete in dem alten diazeuküschen Octachorde 
die Blasinstrumente im alten Synemmenon-System ; jene bediente 
sich des Tones A, diese (natürlich nicht gleichzeitig) des Tones 
b. Dasselbe mag der Fall sein, wenn eine pindarische Ode von 
dem Verein der Avo« und der avXol begleitet wird. 



Verzeichniss der griechischen Melodie -Reste. 



I. Aeolisch oder Hypodorisch. 

Die beiden Uebungsbeispiele des Anonymus §. 101 u. §.98 im f • u. 
f-Tacte. (Fragm. d. Rhyth. 8. 70 u. 72.) 

IL lastisch oder Hypophrygisch (mixolydiscber Kircbenton). 
Das Lied an Nemesis. 

HL. Syntonolydisch (lydischer Kircbenton). 
Die Instrumentalmelodie des Anonym. §. 104 (Fragm. d. Rh. 8. 72). 

IV. Dorisch -lÜXOlydisch (phrygischer Kirchenton). 
Das Lied auf die Muse und auf Helios. 

V. Lokrisch (dorischer Kirchenton) vgl. S. 351. 
Die Melodie zu Pindar. Pytb. 1. 
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